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PRESENTACION
En 1983 el profesor Pablo Gamboa, director de Divulgación Cultural, y  
la profesora Marta Fajardo de Rueda, directora del Museo de Arte de la 
Universidad Nacional, conscientes del valor de la Colección Pizano y  en 
su empeño por rescatarla del olvido, me encomendaron la tarea de escri­
bir el catálogo de las obras de escultura, ya que la Colección había care­
cido siempre de una identificación rigurosa de las obras. Este proyecto 
recibió una entusiasta acogida por parte del doctor Antonio Ramírez, 
vicerrector académico de la Universidad durante la administración 
Sánchez Torres.
El valor didáctico de la Colección de Escultura es inmenso. En efecto, 
la fotografía es un medio insuficiente para conocer y  apreciar la escul­
tura puesto que “transforma una configuración de formas expresivas 
tridimensionales, en una configuración de áreas de color en una super­
ficie bidimensional”, en cambio la Colección ñzano ofrece a los estu­
diantes y  al público en general la oportunidad de conocer los volúmenes 
reales de las obras y  sus verdaderas relaciones espaciales.
En el Catálogo busqué destacar ese valor didáctico y  por eso introduje 
un capítulo sobre las técnicas utilizadas en la escultura y  luego, al estu­
diar las obras, me preocupé por situarlas en su contexto cultural y  so­
cial, pues considerò que esto contribuye no sólo a la comprensión visual 
y  a la  apreciación estética de las obras mismas, sino que es importante 
para captar a través de ellas un determinado momento histórico. Casi 
todas las fichas van acompañadas por la bibliografía pertinente y  la 
referencia a la ilustración que sirvió para identificar la pieza.
Quiero expresar mis sinceros agradecimientos a los profesores Pablo 
Gamboa Hinestrosa, Marta Fajardo de Rueda, al profesor Gonzalo 
Sánchez, director del Departamento de Historia, más tarde decano de 
Gencias Humanas y  al doctor Antonio Ramírez Soto por el estímulo y  
apoyo permanente que he recibido de ellos; al profesor José Hernán 
Aguilar, quien leyó el borrador e hizo oportunos comentarios; a la pro­
fesora María Claudia Romero quien generosamente ofreció dibujar los 
mapas; al profesor Hernando Sabogal y  al personal del Centro de 
Medios Audiovisuales de la Universidad por su valiosa colaboración al 
fotografiar las obras. Agradezco, asimismo, al Consejo Británico de: Bo-
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gptá quien nos puso en contacto con el Museo Británico y  el Museo de 
Victoria y  Albert en Londres. A través de ellos fue  posible identificar 
exactamente varias obras que no había encontrado en la bibliografía a 
nuestro alcance.
Deseo, además, dedicar este Catálogo a mis estudiantes y  presentarlo 
como un homenaje a la generosidad y  visión de ese gran maestro que 
fue  Roberto Pizano.
Bogotá, enero de 1984
LA COLECCION PIZANO
El Museo de Arte de la Universidad Nacional conserva la Colección Pi- 
zano que es un gran conjunto de reproducciones de obras maestras de la 
escultura universal y de grabados europeos algunos de ellos tomados de 
las planchas originales de sus autores.
Esta colección, la primera y tal vez la única traída al país con criterio 
museológico, es uno de los frutos del interés del maestro colombiano 
Roberto Pizano Restrepo (1896-1930), por orientar y dirigir en el país 
una verdadera política cultural.
La parte de la Colección que es objeto del presente catálogo compren­
de obras que vienen desde el antiguo Egipto hasta las del más importan­
te escultor del siglo XIX, fallecido en 1917: Augusto Rodin.
Escogida con una clara intención didáctica, está conformada en la 
actualidad por más de 160 obras. Infortunadamente algunas se encuen­
tran parcialmente destruidas y otras en muy mal estado de conserva­
ción. Proceden en su mayoría del Museo de Louvre y en menor número 
del British Museum y de otros museos europeos. Lo más importante de 
destacar en ellas es que conforman un conjunto excelente para que el 
observador y el estudioso puedan formarse una idea clara sobre el desa­
rrollo de la escultura en el arte occidental.
A fin de dar continuidad a esta intención didáctica con que fue selec­
cionada la Colección, el catálogo con que se acompañará de ahora en 
adelante ha sido elaborado gracias a la esmerada y paciente labor de la 
profesora Angela Mejía de López, no sólo como un registro de todas y 
cada una de las obras, sino complementándolas hasta donde ha sido po­
sible con información sobre distintos aspectos artísticos, estéticos e 
históricos.
Como se aprecia en el contenido del mismo, la Colección permite 
ilustrar el arte antiguo del Cercano Oriente, el Griego y el Helenístico, 
el arte Ibérico y el Medieval con notorio acento en el Gótico Francés. 
Muestra además el Gótico Internacional, el alemán y el italiano. Los 
ejemplos sobre el Renacimiento son muy notables: Miguel Angel, Lucca 
Della Robbia, Verrochio, Ghiberti. Pero donde la Colección demuestra
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un gran sentido de modernidad es al ilustrar la muestra con obras de 
Carpeaux y de Rodin. De este último artista, Pizano trajo además una 
obra en bronce: “ El hombre de la nariz rota” que en la actualidad hace 
parte de la colección del Museo Nacional de Colombia.
La formación de los artistas colombianos a comienzos del siglo era bas­
tante difícil. Así lo había expresado Epifanio Caray en cuidadoso 
informe sobre la Escuela de Bellas Artes a fines del siglo XIX. Pasada la 
Guerra de los Mil Días, tiempo en que permaneció cerrada la Escuela, 
fue nombrado director el maestro Andre's de Santamaría quien hizo un 
gran esfuerzo por modernizarla, pero finalmente no encontró el apoyo 
necesario. A raíz de la Exposición del Centenario en 1910, se despertó 
un cierto entusiasmo por la Escuela y se le dio sede transitoria en el 
Pabellón construido para la Exposición de Bellas Artes en el Parque de 
la Independencia, lugar totalmente inadecuado e insuficiente para esta­
blecerla allí.
Ante la indiferencia oficial los maestros directores insistían en la nece­
sidad de obtener una sede más apropiada. Afortunadamente años más 
tarde la dirección quedó en manos del maestro Francisco Antonio Cano 
quien tenía ideas muy claras sobre la organización de la Escuela. Al 
efecto escribió a Roberto Pizano quien se encontraba en Europa, pi­
diéndole su colaboración para la adquisición de elementos didácticos. El 
maestro Pizano, conocedor de estos problemas y quien compartía la 
misma preocupación, enriqueció la idea de Cano concibiendo la Escuela 
como un Centro Cultural que orientara las artes en el país.
En aquellos años un viaje a Europa era muy difícil para los artistas. No 
había becas establecidas por el gobierno y sólo en aisladas ocasiones 
podían conseguir algún apoyo. Si lograban viajar lo hacían en precarias 
condiciones y por poco tiempo. Tal fue el caso de Pantaleón Mendoza, 
Epifanio Garay, Acevedo Bemal y de otros pocos. El trabajo artístico 
en Colombia aún no gozaba de mayor aprecio. No era fácil además que 
el público conociera las obras, pues no se acostumbraba exponerlas, 
salvo en la clausura de los cursos de la Escuela, la cual funcionaba en un 
lugar muy reducido tal como lo informaba el maestro Cano en 1926. En 
dicho informe se dice que incluso no era posible siquiera completar los 
nombramientos de los profesores por falta de espacio físico para dictar 
las clases.
Las pocas exposiciones que se realizaban eran similares a las del siglo 
XIX; en efecto, su carácter era más bien conmemorativo que artístico. 
El maestro Pizano al brindar un efectivo apoyo a los artistas, al demos- 
tar cómo reunir y exhibir las obras e inclusive al traer exposiciones del 
exterior como también al llevar obras de maestros colombianos a las 
salas europeas, propicia un cambio en la situación.
Como continuador de la obra de Alberto Urdaneta (1845-1887), funda­
dor y primer director de la Escuela Nacional de Bellas Artes, y apoyado 
por su inmediato predecesor el maestro Francisco Antonio Cano, Piza­
no concibió un gran proyecto orientado hacia la construcción de un Pa­
lacio de Bellas Artes en el que debían reunirse las Escuelas de Pintura, 
Escultura, Grabado, con las de Música y Arquitectura y tener allí, ade­
más, un Salón de Conciertos y un Museo de Bellas Artes en donde.
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según sus propias palabras “se conserven las obras originales de todos 
los artistas colombianos antiguos y modernos y luego de reunidas éstas, 
de artistas extranjeros” . Asimismo manifestaba al gobierno, el deseo de 
conformar un gran Museo de Reproducciones con las obras más impor­
tantes de la Escultura Universal. Todo esto destinado no sólo a la for­
mación de los artistas, al estímulo del talento, sino también a lograr la 
elevación del nivel cultural de todos los colombianos.
Adelantándose a la gestión oficial, consiguió interesar a las colonias 
colombianas de París y de Londres y con su propio dinero, más la valio­
sa colaboración de los señores José Medina y Roberto Pinto Valderra- 
ma, trajo al país en 1926 la Colección de Escultura que es hoy objeto 
del presente catálogo.
Con admirable constancia consiguió en el curso de los años siguientes, 
estimulado por el maestro Cano desde la Escuela de Bellas Artes y por 
el gobierno del doctor Abadía Méndez, el apoyo oficial para adquirir en 
Europa muchos más elementos para la Escuela, ayuda que se cristalizó 
con la expedición y el cumplimiento del Decreto No. 899 de mayo de 
1927.
El maestro Pizano había nacido en Bogotá en 1896. Inició su formación 
artística con los maestros Ricardo Acevedo Bernal, Roberto Páramo y 
Coriolano Leudo. Muy joven viajó a estudiar pintura en las academias 
de Madrid y de París. Permaneció siempre atento a los movimientos 
modernos y demostró constantemente su preocupación por los artistas 
colombianos tanto por los que se encontraban en Europa, como por los 
que permanecían en el país.
Sus crónicas en periódicos y revistas reflejaban su entusiasmo y confian­
za en los artistas colombianos y su permanente interés por la educación 
de los más jóvenes.
Interesado por la historia y por el estudio de los orígenes del arte nacio­
nal, emprendió en 1926 un cuidadoso estudio sobre la vida y la obra del 
maestro colonial Gregorio Vásquez de Arce y Ceballos. Junto con la 
biografía dejó el catálogo de la monumental obra de Vásquez, de gran 
utilidad hasta el presente.
Artista de múltiples inquietudes, Pizano repartió su tiempo entre esta 
labor cultura] de difusión y estímulo hacia sus colegas con la de pintor, 
dibujante, ilustrador e investigador. Gracias a su interés por hacer cono­
cer el arte colombiano en el exterior, aseguró la participación efectiva 
de casi todos nuestros artistas en la Exposición Iberoamericana de Sevi­
lla celebrada en 1930. Dos años antes había logrado traer a Colombia 
con el apoyo del Ministerio de Relaciones Exteriores de Francia la 
“ Exposición de Arte Francés” , oportunidad excepcional para los artis­
tas y el público en general de ver por primera vez muchos cuadros de 
Corot, Carrière, Puvis de Chavannes, Degas, Fantin Latour y Gericault 
entre otros.
La trascendencia de la labor del maestro Pizano es tan grande que aún 
se proyecta en el presente. Su interés por la cultura no se limitó al enri­
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quecimiento personal de su espíritu sino que con gran generosidad puso 
al servicio de sus compatriotas sus conocimientos tanto de artista como 
de maestro. En el estudio sobre Vásquez y en la elaboración del catálo­
go de sus obras, como en la de otros artistas coloniales demostró su gran 
interés por infundir en el público colombiano el respeto y el aprecio por 
los valores del pasado recabando en la necesidad de conservar el patri­
monio cultural y de reconocer la existencia de una tradición pictórica 
importante.
La adquisición de las reproducciones de Escultura para la Escuela de 
Bellas Artes, así como la realización de la Exposición Francesa y su 
empeño por establecer convenios culturales con España y Francia, ma­
nifiestan una firme voluntad por educar y actualizar al público colom­
biano en materia artística.
Pero quizás el aspecto más destacado de la labor del maestro Pizano por 
su trascendencia y por haber sido una constante durante toda su vida, 
fue el generoso y desinteresado apoyo que brindó a los artistas.
Notoriamente impresionado con la obra del escultor antioqueño Marco 
Tobón Mejía, quien desde 1910 vivía y trabajaba en París, Pizano sugi­
rió en repetidas ocasiones al gobierno nacional que adquiriera su obra 
titulada “ El silencio” , premiada en el Salón de París de 1926 con desti­
no al Parque del Centenario en reemplazo de la Rebeca que aún ocupa 
ese lugar. Del maestro Roberto Páramo Tirado, dejó un excelente retra­
to al óleo, que conserva en la actualidad el Museo Nacional y debido a 
la profunda admiración que le rendía en uno de sus viajes a Europa 
llevó una obra de Páramo titulada “Interior del templo de Santo Do­
mingo” , para exponerla en la Sala Leonardo Da Vinci de Milán. Admi­
rador profundo de la obra de González Camargo, aunque por esta época 
ya el artista no producía más en crónicas y artículos lo menciona fre­
cuente y elogiosamente como también a Garay, a Santamaría, a Pedro 
Quijano, a Eugenio Peña y al joven Rómulo Rozo.
La más bella muestra de la exquisita sensibilidad de Pizano quedó re­
gistrada en el siguiente aparte de una crónica de don Tomás Rueda Var­
gas. “Cuando este grande y delicado artista se preparaba para morir en 
su aposento de Servitá, se complacía y se consolaba viendo por la ven­
tana abierta la llanura que se extiende al occidente. Parte por las som­
bras del poniente, parte también porque los velos de la muerte iban 
nublándola la vista, sintió el pintor, ante todo poeta, la necesidad de 
seguir acompañándose hasta el fin por la visión de la sabana que se 
alejaba de sus ojos, y ordenó, como el mejor medio de cumplir su deseo, 
que le pusieran más cerca un paisaje de Eugenio Peña que guardaba con 
esmero en su colección” .
M AR TA FAJARDO DE R  UEDA 






La escultura es uno de los medios de ex­
presión artística más antiguos; sus oríge­
nes se remontan al período auriñaciense 
en el paleolítico superior, cuando apare­
cen las llamadas Venus del Paleolítico, fi­
guritas de carácter mágico que aseguraban 
la fertilidad. Hacia finales de ese mismo 
período encontramos los primeros relie­
ves en las paredes de las cuevas, donde 
muchas veces la turgencia natural de las 
rocas sugirió al hombre prehistórico la 
forma de un animal o de una mujer. Los 
artistas cazadores supieron aprovechar há­
bilmente las irregularidades de la superfi­
cie, las proyecciones, las depresiones y 
rajaduras de la roca para dar volumen a 
las figuras, representaciones naturalistas 
de un mundo que ellos querían dominar 
y aprehender.
En el neolítico encontramos por primera 
vez al monumento arquitectónico, repre­
sentado por las piedras monolíticas, eri­
gidas quizá para fijar el alma de un muer­
to, o imágenes fálicas dispensadoras de 
energía. Muchas de esas piedras tenían 
grabados, no ya naturalistas, sino esque­
máticos y geométricos, y uno de los temas 
recurrentes era el espiral, en el que algu­
nos investigadores han creído reconocer 
un símbolo de lo que no termina nunca, 
de lo eterno. Cuando los hombres crearon 
a los dioses abrieron un hueco en la pie­
dra monolítica para colocar allí la imagen 
de un dios, naciendo así la noción de 
templo, en una unidad que combinaba 
características arquitectónicas y escultóri­
cas. Efectivamente, en el Cercano Oriente 
el templo es una estructura monolítica y
en Grecia es un refugio en piedra para la 
imagen de un dios, con un espacio inte­
rior mínimo, y concebido escultóricamen­
te como si hubiese sido tallado en la roca.
La escultura tiene dos raíces diferentes: 
por una parte el monumento y por otra el 
amuleto, esa figura pequeñísima que el 
hombre podía llevar consigo, palpar, aca­
riciar y que lo protegía y le aseguraba la 
fertilidad. Sin embargo, durante milenios 
la escultura estuvo supeditada a la arqui­
tectura, pero poco a poco los artistas bus­
caron “ crear un objeto que tuviera la 
independencia del amuleto y el efecto del 
monumento” 1. Esa independencia se lo­
graría a través de un largo y lento proceso 
en el que el arte de la escultura atravesa­
ría períodos en los que tendría dificultad 
en establecer su propia especificidad fren­
te a la arquitectura o a la pintura.
La Colección Pizano nos ofrece la opor­
tunidad de conocer gran parte de ese 
proceso, ya que cuenta con reproduccio­
nes de obras creadas en el Antiguo Im­
perio en Egipto, desde aproximadamente 
2500 a.C. hasta las esculturas de Rodin 
elaboradas a finales del siglo XIX. Es 
decir, 44 siglos de la historia de la escul­
tura, 44 siglos de la historia de la imagen 
del hombre.





categorías, técnicas y materiales1
La escultura puede pertenecer a dos cate­
gorías:^) la escultura exenta, llamada de 
bulto, que es una forma tridimensional y 
que, en principio, se puede observar desde 
todos los ángulos y lados, y que es inde­
pendiente de la arquitectura, véase por 
ejemplo la Venus de Milo y el David del 
Verrochio. Existe también la escultura 
exenta que se diseña como parte de un 
conjunto arquitectónico y entonces el 
artista trabaja más cuidadosamente el 
lado que supone será observado por el 
público: es el caso del Iliso y del Día y  la 
noche de Miguel Angel, b) La segunda ca­
tegoría de escultura es el relieve, en don­
de las formas no se realizan en la totali­
dad de su volumen, sino que se presentan 
sobre un plano, o se inscriben en él. En 
el alto relieve las figuras sobresalen del 
plano de sustentación un poco más de la 
mitad de su espesor, o sólo tiene unos 
puntos de contacto con la superficie del 
plano, véase El sacrificio de Isaacs de 
Ghiberti y los Angeles cantores de Della 
Robbia.
Vale la pena anotar aquí que la composi­
ción y e t  tratamiento de la superficie de 
un relieve puede ser total o casi totalmen­
te lineal como sucede en los relieves egip­
cios y asirios. En otros estilos las formas 
son volumétricas y el tema se trata en 
forma escultórica, como es el caso de los 
relieves griegos donde el espacio se con­
cibe como límite más bien que como 
ambiente. En cambio en el Renacimiento 
el artista crea en los relieves un espacio 
pictórico representando los objetos y las 
escenas en profundidad3
Las técnicas de la escultura son el modela­
do, la talla en piedra o en madera, la fun­
dición en metal y el ensamblaje.
2 La presentación de las técnicas está basada 
fundam entalm ente en The O xford Compa- 
nion to Art, Harold Osborne, editor, Ox­
ford, 1970.
3 L. R. Rogers, R elie f Sculpture, pp. 55-66. 
Oxford University Press, 1974.
1. El modelado. Se realiza con materiales 
plásticos, en especial con arcilla o cera, 
los cuales por medio de un proceso 
aditivo se integran en forma tridimen­
sional.
La arcilla puede utilizarse como medio 
transitorio para fabricar un modelo 
que sirva para elaborar una escultura 
en otro material. En este caso el artis­
ta utiliza una armadura interna en ma­
dera o metal para sostener la figura, y 
al terminarla le hace un modelo de 
yeso que sirve para reproducir el mo­
delo original, haciendo primero un 
molde negativo en el que se vacía el 
metal derretido.
Algunas arcillas se vuelven duras y re­
sistentes al cocerlas y se pueden utili­
zar como medio final para la escultura, 
que entonces se llama terracotta. El 
busto de Nicolo de Uzzano es una te­
rracotta.
La cera ha servido casi siempre como 
material auxiliar en la elaboración de 
modelos para reproducción en metal. 
Sin embargo, a veces se utiliza como 
medio permanente, en especial en la 
elaboración de retratos, ya que su 
transparencia y ductilidad permiten 
una interpretación muy sensible y na­
tural del rostro. Ejemplo de esta técni­
ca lo tenemos en el busto de Mrs. 
Russell de Rodin.
2. La talla en piedra. Existen dos méto­
dos de tallar la piedra, el directo y el 
indirecto. En este último la escultura 
se hace primero en otro material, gene­
ralmente en un molde tomado de un 
modelo de arcilla, y se transfiere a la 
piedra utilizando una técnica mecánica 
conocida como método de puntos, que 
consiste en establecer una serie de 
puntos paralelos en el modelo y en el 
bloque de piedra y proceder luego a 
debastar la piedra guiándose por los 
puntos marcados en el bloque.
Hoy casi todos los artistas utilizan la 
talla directa y rechazan el método in­
directo. Las palabras de Eric Gilí resu-
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men bien la nueva actitud: “No es 
deseable hacer modelos exactos de 
arcilla porque lo que se puede hacer 
fácil y adecuadamente en arcilla no es 
adecuado para tallarlo en piedra... el 
modelado es un proceso aditivo, en 
tanto que la talla es un proceso de sus­
tracción. Un modelado correcto en 
arcilla tiene como resultado cierta eco­
nomía y tensión de la forma, además 
posee la ‘libertad’ que se quiera o la 
separación de las partes componentes 
de la figura. La talla correcta de la pie­
dra resulta en una forma hasta cierto 
punto redondeada y sólida, sin separa­
ción de las partes. Por consiguiente, 
un modelo hecho en el mismo tamaño 
que la talla, al modelarse en la forma 
apropiada para la arcilla, es para el 
escultor más un obstáculo que una 
ayuda, porque la obra final no parece­
ría una talla sino una imitación en 
piedra de un modelo de arcilla” 4.
3. La fundición en metal. Desde el paleo­
lítico los hombres utilizaron piedras de 
colores para fabricar objetos de adorno 
y a las piedras más bellas y escasas les 
atribuyeron poderes mágicos. Cuando 
encontraban oro y cobre en su estado 
natural creían que era otra clase de 
piedra y en el principio los trabajaron 
golpeándolos en frío. En el Neolítico, 
quizá por accidente los hombres se die­
ron cuenta que la maleabilidad del 
cobre aumentaba al calentarlo, lo cual 
les permitió la fabricación de pequeños 
objetos como alfileres y pasadores. 
Este fue el primer paso en el desarro­
llo de la técnica metalúrgica, pero el 
descubrimiento verdaderamente tras­
cendental fue el de la reducción y 
fusionabilidad del cobre, el cual se rea­
lizó, aparentemente, hacia el V milenio 
al norte de Mesopotamia, en la región 
del valle del Jabur, hacia el alto Tigris. 
El conocimiento se difundió rápida­
mente y hacia el 3000 a.C. los fundi­
dores sumerios descubrieron que era 
mucho más fácil moldear el cobre si se 
mezclaba con estaño. En efecto, la 
aleación de estos dos metales produce
4 Citado en The O xford Companion to A rt, p.
1105.
el bronce que es un medio más dúctil 
que el cobre porque su punto de fu­
sión es más bajo y porque, a determi­
nada temperatura, se vuelve más líqui­
do que éste. El bronce es además muy 
resistente y permite la proyección de 
partes de la figura sin recurrir a ningún 
soporte, y permite mantener su equili­
brio aunque la base sea reducida, tal 
como podemos observar en el San 
Juan Bautista y en la Edad de Bronce 
de Rodin.
A partir del Renacimiento, la mayo­
ría de las esculturas en bronce reflejan 
una técnica de modelado, ya que gene­
ralmente el artista utilizó un modelo 
de arcilla; en cambio los escultores 
griegos de la época arcaica y comien­
zos de la clásica, emplearon un modelo 
original de madera, así que sus bronces 
reflejan la técnica de la talla y como 
observa Rhys Carpenter, “al cambiar la 
piedra por el metal, el arte de la escul­
tura griega no dejó de ser glíptico ya 
que en la elaboración de un bronce 
hueco no había ninguna etapa a la que 
se le pudiera aplicar el término de 
‘pástica’ ” s.
Existen dos procedimientos para fun­
dir una escultura en bronce: el más 
antiguo es el de la cera perdida, en el 
que se hace un molde en cera que se 
recubre con yeso, arcilla u otro mate­
rial refractario. Al someterlo al calor la 
cera se derrite y sale por un orificio 
que se deja para este propósito; cuan­
do sale la cera, se tapa y el metal derre­
tido se vacía en el espacio que antes 
ocupaba la cera. Cuando se solidifica el 
metal se rompe el molde para extraer 
la escultura.
La técnica de fundición de arena es 
también muy antigua; se utilizó en el 
siglo VI a.C. en Grecia y en el siglo 
XIX alcanzó una gran precisión técni­
ca, y por lo tanto es muy útil para 
hacer piezas metálicas para maquina­
ria. Esta técnica tiene dos variantes, 
“ fundición por sectores que luego se
5 Citado en The O xford Companion to Art, p. 
159.
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juntan, o en un solo bloque, que es 
más difícil. Primero se hace la obra y 
se la cubre con un material refractario, 
con el objeto de hacer el molde, el cual 
se abre por la mitad y el interior, en 
donde antes estaba la escultura, se 
cubre con una capa delgada de cera 
que se adhiere a la capa interna del 
molde, encima de la cera se rellena la 
cavidad con arena, de manera que la 
capa de cera queda entre la arena y el 
material refractario. Luego viene el 
proceso de fundición. Se juntan las dos 
mitades del molde y para evitar que al 
fundir la cera el molde y el bloque de 
arena se junten, se colocan unas barras 
entre ambos. También se abre una 
serie de canales para la salida de los 
gases que se forman en la fundición. Se 
procede luego como en el procedimien­
to de la cera perdida y el bronce fundi­
do ocupa el lugar de la cera. Cuando se 
enfría se rompe el molde y se extrae la 
escultura y se vacía la arena” 6.
El hierro fundido también se ha utili­
zado desde la antigüedad en la escultu­
ra, pero la Colección no posee ninguna 
obra elaborada originalmente en este 
metal el cual se ha empleado sobre 
todo para detalles ornamentales en la 
arquitectura y en el mobiliario.
4. Ensamblaje. La escultura hasta co­
mienzos del siglo XX consistió básica­
mente en el proceso de sustracción de 
material, tallando la madera o la pie­
dra, o en el proceso aditivo de modela­
do. En 1912, Picasso, a raíz de sus 
experimentos cubistas en pintura, dise­
ñó una construcción tridimensional 
con papel y cuerdas y en 1914 fabricó 
unos instrumentos musicales con lámi­
na de metal, alambre y madera. Estas 
creaciones fueron el origen de la escul­
tura ensamblada, la cual utiliza dife­
rentes materiales, tales como madera, 
láminas de metal, vidrio y plástico. Sin 
embargo, la escultura ensamblada, 
sobre todo en la dirección de la com­
pleta abstracción, se desarrollaría ini­
cialmente en Rusia y luego en Holanda
6 J. J. M artín González, Historia de la Escul­
tura, Credos, Madrid, 1976, p. 312.
y Alemania. Vladimir Tatlin fundó el 
movimiento constructivista en 1913 
después de conocer los experimentos 
de Picasso. Al movimiento se unieron 
Antonio Pevsner y Naum Gabo quie­
nes abandonaron a Rusia en 1923 y se 
instalaron en Francia. Los constructi- 
vistas buscaban utilizar materiales nue­
vos, explorar el movimiento en el espa­
cio y en especial, afirmar el espacio 
escultórico más bien que la masa es­
cultórica. La Colección Pizano no 
posee ejemplos de esta técnica pues 
fue adquirida en 1927 cuando el cons­
tructivismo apenas empezaba a difun­
dirse en Europa, pero esta técnica se 
puede estudiar en la obra de varios ar­
tistas colombianos contemporáneos, 
como Edgar Negret y Bernardo Sal­
cedo.




No existe una cronología absoluta para el 
Antiguo Egipto. Las fechas que damos 
son aproximadas hasta finales del Impe­
rio Nuevo.
Prehistoria
1. Final del Paleolítico y Mesolítico, ca. 
8000-5000 a.C.
2. El N eolítico, ca. 5000-3800 a.C.
3. Epoca predinástica, ca. 3800-3100.
PERIODO ARCAICO 
ca. 3100-2815 a.C.
Dinastías I y II, Tinitas
IMPERIO ANTIGUO 
ca. 2815-2300 a.C.
Dinastías III a VI.
PRIMER PERIODO INTERMEDIO
ca. 2300-2050 a.C.
Dinastías VII a X
IMPERIO MEDIO 
ca. 2050-1800 a.C.
Dinastías XI a XII
SEGUNDO PERIODO INTERMEDIO 
ca. 1800-1650 
Dinastías XIII a XVI
IMPERIO NUEVO 
ca. 1650-1085 
Dinastías XVIII a XX
BAJA EPOCA 
1085-332 a.C.












ARTE EGIPCIO guras y luego utilizaba una de las técnicas 
siguientes:
El egipcio creía que el hombre, además 
del cuerpo, tenía un alma que es el Ba y 
una fuerza vital, o doble espiritual, llama­
do Ka. Para el egipcio la muerte era el 
comienzo de la vida eterna porque el Ba 
permanecía en la tumba convertido en 
una especie de pájaro y el Ka viajaba con­
tinuamente entre este y el otro mundo, 
convertido en una estrella, o en uno de 
los ojos del dios del cielo, y acompañaba 
al dios-sol en una barca en el viaje diurno 
por el cielo y en el nocturno bajo la tie­
rra. Pero para que esto sucediera era nece­
sario que el Ka y el Ba tuvieran un sopor­
te material que idealmente era el cuerpo 
momificado, pero que también podía 
ser una estatua, un retrato e incluso el 
nombre de la persona.
La tumba como morada eterna se cons­
truía en piedra y sus paredes estaban 
completamente cubiertas de dibujos o 
bajorrelieves de carácter mágico y utili­
tario. Asimismo, en los muros de los 
templos se representaban las ofrendas y el 
culto debido al dios.
El relieve y el dibujo egipcios son de ca­
rácter esencialmente lineal, en ellos no 
hay líneas o superficies que dirijan la 
visión en profundidad, sino que todas se 
extienden en la superficie del muro y la 
distribución de las figuras en franjas no 
pretende sugerir profundidad, sino que 
obedece al deseo de ordenar la escena.
La técnica del bajorrelieve egipcio
El artista preparaba la superfice que iba a 
decorar alisándola y rellenando con yeso 
las desigualdades de la pared, o la recu­
bría totalmente, después dibujaba las fi-
1. Rebajaba toda la superficie de la pared 
en torno a la figura que había esboza­
do, la cual quedaba en relieve.
2. Rebajaba toda la superficie interior de 
la figura dibujada y entonces ésta que­
daba más honda que el resto de la 
superficie de la pared. Esta era la técni­
ca empleada cuando toda la superficie 
estaba recubierta de yeso.
3. Rebajaba únicamente el contorno de 
las figuras, de tal manera que éstas 
parecen destacarse del fondo, aunque 
en realidad están en el mismo plano. 
Esta es la técnica utilizada en los relie­
ves de la Colección.
Para esculpir el relieve el artista utilizaba 
un cincel de cobre puro ayudándose, a 
veces, con un mazo de madera. Después 
borraba los trazos del cincel con un puli­
dor, que consistía en una pidera dura y 
lisa de forma oblonga. Finalmente el artis­
ta pintaba el bajorrelieve, pero son muy 
pocos los que han conservado la pintura 
original.
La Colección Pizano tiene dos relieves 
procedentes de las mastabas de la dinastía
V (ca. 2500-2400) del Imperio Antiguo, y 
27 del templo de Deir el-Bahari, una de 
las obras arquitectónicas más hermosas de 
Egipto, construido durante la Dinastía 
XVIII (ca. 1590-1340 a.C.) del Imperio 
Nuevo. La muestra tiene gran interés ya 
que el relieve es el arte típico del antiguo 
Egipto y en él podemos constatar cómo 
los artistas no sintieron la necesidad de 
aislar la figura humana en el espacio ni de 
independizarla de la arquitectura.
Aldred C., et al. Los faraones, los tiempos de 
las pirámides, Aguilar, 1978.
Frankfort, Henri. R eyes y  dioses, revista de Oc­
cidente, Madrid, 1978.
Macauly, David. Pyramid, Houghton Mifflin, 
Boston, 1975.
Read, Herbert. The A r t o f  Sculpture, London, 
1956.
Scháfer, Heinrich. Principies o f  Egyptian Art, 










Los bajorrelieves y las pinturas en las 
tumbas representaban las actividades, los 
objetos, los animales y las personas que 
ayudarían al difunto a subsistir eterna­
mente; pero para que fueran eficaces y 
cumplieran su función mágica debían ser 
lo más exactos que fuera posible para que 
el muerto, pronunciando la fórmula ade­
cuada, “ recreara” el mundo de la natura­
leza. Por esta razón en las tumbas son 
muy abundantes las escenas de carácter 
utilitario y vinculadas a la producción de 
alimentos, como en este detalle de la 
tumba de Ti, donde en el extremo iz­
quierdo vemos a un joven vaquero orde­
ñando una vaca, mientras los terneros 
están atados a los arbustos. A Ti, no le 
faltará la leche y la carne en la vida eterna.
Obsérvese cómo los artistas egipcios re­
presentaban los animales siempre de 
perfil evitando así el escorzo, es decir, re­
cortar el largo de la figura, lo cual, ade­
más de ser difícil, da únicamente una vi­
sión momentánea del objeto y no su 
aspecto más característico. En cambio 
para lograr una mayor claridad visual, di­
bujan de frente los cachos.
Pijoan, J. Sum m a Artis, Vol. III Espasa-Calpe, 
p. 153.
L. R. Rogers. R eliefSculpture, pp. 56-57.
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Arte egipcio.
Portadores de Ofrendas, detalle 
0,45x0,55 m 
Mastaba de Ptah-hotep 
V Dinastía, ca. 2500-2400
Las mastabas eran las tumbas que los 
altos funcionarios mandaban construir al 
pie de las pirámides para participar de la 
inmortalidad del faraón. Tenían planta 
rectangular, forma trapezoidal y varios 
aposentos funerarios subterráneos, deco­
rados con bajorrelieves y pinturas. Este 
relieve pertenece a la mastaba de Ptah- 
hotep, vizir del rey Izezi de la V Dinastía.
Ptah-hotep es el autor de un libro de 
consejos a su hijo, “ el libro más antiguo” 
que conocemos y que es característico de 
la literatura egipcia, donde abundan los 
llamados libros de Instrucción. Dice Ptah- 
hotep: “Que tu corazón no se engría a 
causa de tu sabiduría; no confíes demasia­
do en t í  mismo porque eres sabio. Los 
últimos límites de la artesanía no pueden 
alcanzarse y no hay artesano que dé de sí 
mismo todo lo que puede. La elocuencia 
está más oculta que la esmeralda, pero 
puede encontrarse entre las criadas en las 
piedras de afilar” .
Wilson, John. La cultura egipcia, F.C.E., 
México 1967, p. 145.
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EL IMPERIO NUEVO 
Dinastías XVII a XX
Egipto, tradicionalmente encerrado en sí 
mismo, en la Dinastía XVII rebasa sus 
fronteras y gracias a una serie de faraones 
conquistadores extiende su poderío a 
Nubia y hasta los territorios vecinos del 
Cercano Oriente. En este período aumen­
ta la importancia del ejército y se acre­
cienta el poder de los sacerdotes, quienes 
adquieren influencia política porque las 
riquezas del imperio que fluyen a Egipto 
enriquecen tanto a la clase militar como a 
los tesoros de los templos. El Imperio An­
tiguo fue la edad de las pirámides, asocia­
das a la gloria del faraón. En el Nuevo la 
actividad arquitectónica se concentra en 
la construcción de grandes templos, refle­
jando así los cambios en el orden econó­
mico, político y religioso de la época. Las 
tumbas de los faraones y de los funciona­
rios se construyeron cavándolas profunda­
mente en los acantilados que rodeaban la 
llanura tebana. La entrada se disimulaba 
para evitar el saqueo y los templos funera­
rios se levantaban cerca a los acantilados. 
En vida del faraón esos templos servían 
para celebrar el culto a los dioses y a su 
muerte cumplían la función de capilla 
funeraria. El más hermoso y original fue 
el de la reina Hatshepsut, construido por 
su favorito Senenmut alrededor de 1480 
a.C. en Deir el-Bahari, al occidente del 
Nilo, cerca a Luxor.
Una avenida de esfinges reales conducía 
desde el Nilo hasta las tres terrazas de dis­
tintos niveles, conectadas por rampas que 
llevaban el santuario, excavado al fondo 
de la terraza superior. Los pilares y las 
columnas de los pórticos de las terrazas, 
subrayan, con su ritmo austero, la pureza
de la forma arquitectónica, en contraste 
con el acantilado amorfo que se yergue 
detrás y, sin embargo, el conjunto se inte­
gra armoniosamente al paisaje del fondo
Tal como afirma Paul Barguet, en ninguna 
otra parte en Egipto, el desarrollo de 
masas monumentales presenta un equili­
brio más perfecto y una mayor ligereza.
La Colección Pizano tiene la fortuna de 
contar con 27 detalles de los relieves, que 
todavía están en el templo y donde se 
narra la historia sagrada de la Reina 
Hatshepsut, desde el momento en que fue 
concebida en la esposa del viejo rey 
Tutmosis I, heredero de Amenofis I e hijo 
de Senseneb, cuyo retrato se esculpió 
también en Deir el-Bahari.




Cabeza de Senseneb, 





madre de Hatshepsut 
0,53x0,45 m
Hatshepsut fue la única hija del matrimo­
nio real y para conservar la dinastía se 
casó con un medio hermano, hijo de una 
concubina de Tutmosis I, pero no hubo 
hijos de este matrimonio. Al morir su 
esposo, lo sucedió Tutmosis III, hijo tam­
bién de una concubina, que era apenas un 
niño. Por esta razón Hatshepsut quedó 
como regente de su sobrino e hijastro. 
Durante más de viente años, la reina go­
bernó a Egipto sin tener en cuenta al legí­
timo faraón y éste, resentido, hizo bo­
rrar el nombre y destruir los retratos de 
Hatshepsut cuando la reina murió. Esta era 
la peor venganza que podía tener un egip­
cio, porque significaba hacer desaparecer 
para siempre a su enemigo, negándole la 
vida eterna. En cambio, el retrato de la 
reina Ahmes, madre de Hatshepsut se sal­
vó de la ira vengativa de Tutmosis III. El 
detalle, muestra a la reina Ahmes cuando 
se la conduce hacia el parto.
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Arte egipcio,
Aves y  peces del jardín del 
Templo de Deir el-Bahari 
0, 34x0.76 m
En la terraza inferior del templo de Deir 
el-Bahari había estanques adornados con 
lotos y en los muros de la columnata, los 
relieves representaban las aves del jardín 
de la reina y posiblemente, también los 
patos y peces que abundaban en las maris­
mas, depresiones en el valle, donde se 
quedaba estancada el agua y había un 
paisaje semiacuático y semivegetal en los 
límites mismos del desierto. Este tema 
que había sido uno de los favoritos de los 
artistas de la V Dinastía, lo volvieron a 
retomar los artistas de la Dinastía XVIII.
En Egipto escaseaba la carne de res y ade­
más, debido al intenso calor era difícil 
conservarla, por eso consumían sobre 
todo patos, gansos y pescado. Las aves 
eran pues una fuente importante de ali­
mentación y como tal, se representaban 
con mucha frecuencia en las tumbas y 
capillas funerarias.
El segundo ejemplo de los relieves de la 
columnata inferior del templo es el de 
aves que agitan las alas porque han visto 
algo que las ha inquietado. En el arte 
egipcio es difícil determinar los estilos de 
cada época, ya que los artistas se ajusta­
ban a los modelos antiguos y, en forma 
consciente, nunca intentaban crear mode­
los nuevos. Muy raras veces introducían 
modificaciones en la manera de represen­
tar los objetos pero en este relieve pode­
mos observar una de las pocas innovacio­
nes que se establecieron en la Dinastía IV. 
Hasta entonces cuando el artista dibujaba 
un pájaro con las alas desplegadas, las 
adicionaba a lado y lado en vista frontal, 
aunque el cuerpo apareciera de perfil, en 
tanto que a partir de la IV Dinastía, tal 
como lo vemos en este detalle, un ala sale 
del cuerpo sin línea divisoria y la otra 
surge de una línea claramente delineada.
Sháfer, Heinrich. Opus cit. pp. 259 y ss.
Arte egipcio,
Aves agitando las alas 
0,34x0,76 m
Jardín del Templo de Deir el-Bahari
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A rte  eg ipcio  




En los dos fragmentos siguientes aparecen 
representadas, además de los patos y gan­
sos, unas garzas reales. La garza real o 
arión, era la favorita del dios Re, dios sol 
de Heliópolis y fue la base de la leyenda 
del ave fénix de los griegos que renace 
eternamente de las cenizas de su padre. 
En efecto, una de las especies más co­
rrientes es el arión ceniciento (Ardea ciñe­
ra), cuyas plumas gris ceniza quizá fueron 
el origen de la leyenda.
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A rte eg ipcio  




Vale la pena que anotemos aquí, antes de 
seguir estudiando los relieves de Deir el- 
Bahari, que en el arte egipcio los artistas 
son anónimos. En ningún período pode­
mos encontrar las huellas de un estilo 
individual. La escultura y la pintura son el 
producto de un trabajo colectivo y los 
conocimientos y técnicas se transmitían 
rápidamente de un equipo a otro. La 
abundante mano de obra que se dedicaba 
a actividades funerarias, embalsamadores, 
canteros, carpinteros y artesanos, se con­
centraba en las vecindades de los grandes 
complejos funerarios o de los templos en 
construcción en barrios que desaparecían 
cuando las obras se terminaban. Al artis­
ta sólo se lo consideraba como un artesa­
no hábil en su oficio y ni siquiera existía 
una palabra específica para designarlo.
Pero esos “ artesanos” produjeron un arte 
refinado y de gran sensibilidad, como es 
evidente en el relieve de patos y garzas 
reales. Precisamente una de las caracterís­
ticas generales del arte egipcio es la exce­
lencia en la representación de los anima­
les, tema en el que los artistas estaban 
menos constreñidos por las convenciones 
relativas a la presentación de escenas refe­
rentes al culto de los dioses.
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La Expedición a Punt
Los relieves del pórtico de la terraza inter­
media del templo de Deir el-Bahari descri­
ben la expedición a Punt, empresa que la 
reina Hatshepsut consideró como una de 
las glorias de su reinado. A diferencia de 
los Tutmosis que la precedieron y la suce­
dieron, Hatshepsut no ordenó campañas 
ni conquistas militares, su interés se con­
centró en el desarrollo interno de Egipto 
y en la expedición a Punt. Es posible que 
el cuidado con que se narraron todos los 
detalles de esta hazaña respondió a la 
necesidad de sustituir con un tema pacífi­
co los temas guerreros que generalizaron 
los faraones conquistadores de la Dinas­
tía  XVIII. Desde Punt, quizá Somalia en 
las costas del golfo de Adén, venía la 
mirra para las momias y el incienso para 
fumigar las estatuas funerarias en los ritos 
en los que se les incorporaba el alma del 
difunto. El viaje por tierra era muy largo 
y se corría el peligro de que los productos 
para el culto divino se contaminaran de 
impurezas, por esto Hatshepsut organizó 
una expedición marítima bajo el mando 
de Senmut, su favorito y constructor del 
templo de Deir el-Bahari y del tesorero 
Tutiy.
Es este último quien aparece en este deta­
lle del relieve con soldados de Hatshepsut, 
montando guardia al montón de cuentas 
de vidrio, collares y pacotilla que los 
egipcios utilizaron para intercambiar el 
incienso, la mirra y el marfil del país de 
Punt.
Pijoan, José. Sunma Artis, Espasa Calpe, Vol. 
III.
Michalowski, K. Egipto, arte y  civilización.
Arte egipcio,
Tutiy y  soldados de Hatshepsut
0,55x1,01 m
Templo de Deir el-Bahari
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De todos los tesoros obtenidos en la expe­
dición, el más precioso consistió en 31 ár­
boles de mirra. En uno de los detalles, 
vemos a cuatro hombres llevando un 
árbol para cargarlo en los buques que los 
transportarán a Egipto. Luego la reina los 
hizo sembrar en las terrazas del templo de 
Deir el-Bahari, y la crónica ilustrada de la 
expedición termina con las palabras de la 
reina: “ninguno de mis antecesores pudo 
pasear entre árboles de mirra, se contaba 
de unos a otros lo que eran estas maravi­
llas. Pero yo he enviado a mi ejército a 
pasear por Punt, es mi lugar de delicias. 
Tomaron toda la mirra que quisieron, los 
cielos y la tierra están inundados de in­
cienso” .
La mirra es una resina que se extrae ha­
ciendo incisiones en las ramas y troncos 
de un árbol de la familia de las burserá- 
ceas, se solidifica al contacto con el aire y 
tiene un olor aromático. Su perfume se 
utilizaba en los ritos religiosos y funera­
rios, y quizá también en la fabricación de 
los conos perfumados, que se ponían 
sobre la cabeza de los invitados a las reu­
niones sociales y que vemos en las pintu­
ras de las tumbas de la Dinastía XVIII.
Arte egipcio
Un árbol de mirra
0,56x0,34 m
Temnln de Deir el-Bahari
Arte egipcio
Cuatro hom bres transportan 
un árbol de mirra 
0,55x0,60 m 
Templo de Deir el-Bahari
Arte egipcio,
Tres árboles de mirra
0,56x0,93 m
Templo de Deir el-Bahari
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Arte egipcio,
Peces del Mar rojo
0,25x0,96 m
Templo de Deir el-Baharí
Arte egipcio,
Langostas de los mares del sur
0,25x0,96 m
Templo de Deir el-Bahari
En los relieves que narran la expedición se 
describen los distintos peces del mar 
Rojo. En uno de los fragmentos vemos 
unas langostas dibujadas con gran realis­
mo, mientras el agua está representada en 
forma convencional, por medio de zig­
zags verticales tallados en la piedra caliza.
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Cuando los artistas nos describen el país 
de Punt, podemos observar la calidad de 
la representación de los animales en el 
arte egipcio; los artistas captan con extra­
ordinaria agudeza los rasgos de las distin­
tas especies, la parsimonia de los bueyes y 
la vivacidad del mono que trepa por una 
palma están muy bien logrados en este 
ejemplo de la Colección.
En otro relieve, nueve bueyes superpues­
tos avanzan pausadamente, mientras siete 
de ellos llevan la cabeza en alto y dos la 
inclinan para pacer. La superposición de 
formas es uno de los recursos que los 
artistas de todos los tiempos han utilizado 
en la pintura y en el relieve para indicar la 
posición en profundidad de los objetos y 
para sugerir la tridimensionalidad y el 
espacio. Sin embargo, cuando el artista 
egipcio superpone el ganado como en este 
caso, su intención es mostrar que un buey 
está detrás de otro, pero no busca crear 
un espacio pictórico dando la sensación 
de profundidad y de volumen. Obsérvese, 
por ejemplo, que todas las patas están en 
la misma línea horizontal del piso, lo cual 
anula el efecto de relativa lejanía que se 
podría haber logrado, gracias a la super­
posición de los bueyes.
Arte egipcio,
Mono trepando a una palma
0.68x0.26 m
Templo de Deir el-Bahari
Arte egipcio,
El ganado de los habitantes de Punt 
bajo la sombra de los árboles del incienso. 
0,49x0,85 m 




Expedición a Punt 
0.20x0.29 m 
Templo de Deir el-Bahari
Arte egipcio,
Jefes de Punt inclinándose 
frente a los egipcios. 
Templo de Deir el-Bahari
En el primer relieve vemos ganado del país 
de Punt y a la izquierda una escalera de las 
que usaban los naturales del país para su­
bir a las chozas, que estaban construidas 
sobre estacas muy altas según se puede 
observar en otros relieves de la expedición.
H. Scháfer y W. Andrae, Arte del A ntiguo  
Oriente, Labor, Barcelona, 1933. ils. 398.
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En el relieve de los jefes de Punt inclinán­
dose frente a los egipcios, es interesante 
observar, además de la composición rít­
mica de la escena, el gran valor decorativo 
de los jeroglíficos egipcios. En efecto, 
mientras en Sumeria la escritura nació por 
necesidades económicas, como instrumen­
to de contabilidad para la administración 
de los bienes del dios de la ciudad y en 
principio, sólo buscaba los ojos del dios, 
en Egipto la escritura fue contemporánea 
de la unificación del país y de la organiza­
ción sistemática del riego durante la Pri­
mera Dinastía. Nació como instrumento 
político para impartir órdenes y para 
realizar la gloria del faraón. Las inscrip­
ciones que cubrían los muros debían ser 
decorativas para que así impresionaran a 
todos los que veían, aun a los que no 
sabían leer y escribir. El carácter de la es­
critura jeroglífica fue en gran parte monu­
mental, por eso, cuando las necesidades 
económicas y sociales exigieron una escri­
tura más ágil, se inventó la escritura hierá- 
tica y más tarde la demótica. Sin embar­
go, en los monumentos arquitectónicos se 
siguió utilizando la escritura jeroglífica 
hasta el período tolemaico.
Desde la Quinta hasta la Duodécima di­
nastía hubo expediciones más o menos 
frecuentes al país de Punt, pero la inva­
sión de los hicsos rompió todos los con­
tactos al debilitar el poder del faraón y no 
existía una clase de mercaderes que pu­
diera continuar ese comercio. La expedi­
ción de Hatshepsut fue la primera en casi 
300 años y por eso, según la narración, 
los jefes de Punt sorprendidos exclama­
ron: “ ¿Por qué habéis venido a esta tierra 
que el pueblo egipcio no conoce? — ¡Ba­
jasteis por los caminos del cielo o nave­
gasteis sobre las aguas, sobre el mar de la 
tierra de Dios!” .
Hawkes y Wooley. Historia de la humanidad, 
Suramericana, Buenos Aires, pp. 702, 141 y 
752.
Arte egipcio,
Soldados de Hatshepsut transportando 
los tesoros de la tierra de Punt 
0,37x0,31 m 
Templo de Deir el-Bahari
Jefes de Punt inclinándose 
frente a los egipcios.
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En Egipto el pueblo estaba excluido de 
las ceremonias rituales que celebraban 
diariamente los sacerdotes en el interior 
del templo, en cambio participaba en los 
grandes festivales religiosos que, cada año 
y en distintos meses, celebraban en honor 
a los dioses. En Tebas, una de las fiestas 
más importantes era “la hermosa fiesta 
del Valle” 1 presidida por el faraón y en la 
cual el dios Amón salía de su templo en 
Kamak, visitaba el de Luxor, donde resi­
día su consorte Amaunet, pasaba una 
noche en el templo funerario de Hatshep- 
sut y a los diez días regresaba a Kamak.
Los templos de Kamak y Luxor, situados 
al sur del Tebas, estaban unidos por una 
avenida de esfinges, pero la estatua de 
Amón era llevada por el Nilo en la barca 
sagrada que colocaban en una embarca­
ción mayor. La procesión fluvial avanzaba 
lentamente contra la corriente mientras el 
pueblo aclamaba al dios desde la orilla y 
gozaba del brillante espectáculo presenta­
do por las innumerables embarcaciones 
que acompañaban al dios. En ellas viaja­
ban los sacerdotes con abanicos y espan­
tamoscas de plumas de avestruz, y con los 
emblemas reales y divinos, los militares 
con sus estandartes, las sacerdotisas to­
cando el sistro2 y los músicos el laúd, las 
castañuelas y las trompetas. Al llegar la 
estatua del dios a los templos, los sacerdo­
tes lo transportaban en hombros en su 
barca divina hasta el interior del santua­
rio. Así lo hacían también en Deir el-Ba- 
hari donde debían ascender de terraza en 
terraza hasta el santuario. Los relieves de 
los muros del nivel superior en el templo 
de Hatshepsut describen parte de las cere­
monias celebradas a la llegada del dios.
La Colección posee tres fragmentos de los 
relieves del muro oriental donde está la 
puerta de granito que conduce al san­
tuario.
Arte egipcio,
Sacerdotes egipcios en la procesión 
que acompaña al dios A m ón  
0,29x0,53 m 
Templo de Deir el-Bahari
En el primero vemos a nueve sacerdotes 
que marchan adelante de los doce que 
transportan el trono del dios. Atrás van 
dos sacerdotes con abanicos y otros con­
ducen un par de leopardos. Estos anima­
les tal vez fueron llevados de Punt y los 
egipcios que intentaron domesticar toda 
clase de animales, incluso hienas y grullas, 
posiblemente también procuraron domes­
ticar a los leopardos.
Al dios se lo recibía con una ceremonia 
solemne en la que el faraón purificaba 
con agua e incienso las ofrendas de frutas, 
flores, carne de res, aves, terneras, vino, 
leche y perfumes que luego presentaban a 
Amón.
1 Para una descripción detallada del culto y 
los festivales religiosos de Egipto, véase 
Daumas, François. La civilisation de l ’Egyp- 
te Pharaonique.
2 El sistro era un instrum ento de metal atrave­
sado por varillas que se hacía sonar agitán­




el trono de A m ón  
0,53x0,94 m 
Templo de Deir el-Bahari
Arte egipcio
Sacerdotes en la procesión 
que acompaña al dios A m ón  
0,53x0,24 m 





Templo de Deir el-Bahari
La Colección cuenta con ocho fragmentos 
de los relieves que cubren la totalidad de 
los muros de la sala sur de ofrendas, y 
ellos nos permiten estudiar muchas de las 
convenciones y características del relieve 
egipcio.
El artista egipcio estaba interesado en 
representar las cosas como son más reales 
desde el punto de vista conceptual, no 
como nosotros las vemos, por eso no le 
preocupó la perspectiva y, en cambio, 
buscó representar las personas y los obje­
tos en la forma que las convenciones 
habían establecido como la más caracte­
rística. Así, por ejemplo, la cabeza de los 
portadores de ofrendas está representada 
de perfil; el ojo y los hombros de frente, 
mientras que de la posición de tres cuar­
tos de frente del torso, se pasa al perfil en 
las caderas, piernas y pies.
Obsérvese también que como para el egip­
cio lo más representativo del pie era el 
dedo gordo, los dos pies de cada oferente 
presentan el dedo gordo y el arco del 
empeine en el primer plano como si 
ambos fueran el pie izquierdo.
En este relieve podemos observar también 
la forma como los artistas egipcios combi­
naban un dibujo geométrico y anguloso 
con una composición general muy r ít­
mica.
K. Michalowski. Egipto, arte y  civilización, 
Gili, Barcelona, il. 342.
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En los relieves egipcios la línea del con­
torno es la más marcada y casi siempre 
continua separando claramente la figura 
del plano del fondo. “La técnica de inci­
sión esencialmente lineal y gráfica del 
relieve egipcio estaba diseñada para ser 
leída, como si fuera un jeroglífico” ( l) .
( l )  Read, H. Opus cit, p. 54.
Michalowski. Opus cit., il. 344.
Arte egipcio,
Ofrenda de la garza
0,54x0,30 m
Templo de Deir el-Bahari
El relieve muestra a un sacerdote llevando 
un pato en una mano y una canasta de 
frutas en la otra, a su lado va otro oferen­
te con una vasija en el hombro. En este 
detalle podemos observar cómo el artista 
egipcio está interesado en representar 
todas las imágenes con absoluta claridad, 
por eso presenta las manos siempre de 
frente, pues si las dibujara de perfil ten­
dría que esconder algunos dedos y la 
mano perdería su aspecto característico 
para nuestra comprensión visual que es la 
que le interesa al artista egipcio.
Rogers, L. R. R e lie f sculpture, Oxford Univ.




Templo de Deir el-Bahari
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En el oferente que lleva una t a.a de res 
vemos la manera como el artista egipcio 
representaba el torso en los relieves: los 
hombros de frente pero el pecho no total­
mente de frente ya que muestra la tetilla 
izquierda de perfil.
Además, este oferente, como todos los de 
la colección, ilustra la tendencia muy 
marcada del arte egipcio a representar 
cada objeto en forma completa, aislada y 
dentro de un contorno ininterrumpido.
Rogers, L. R. R elie f sculpture, Oxford Univ. 




Templo de Deir el-Bahari
El artista egipcio debía ajustarse a con­
venciones rígidas y muy antiguas pero 
sabía matizar la monotonía de los temas 
y las actitudes con detalles que reflejaban 
su sensibilidad y amor por la vida. Obsér­
vese por ejemplo, el detalle de la canasta 
llena de páticos que sacan la cabeza y de 
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Arte egipcio,
Ternero conducido por un sacerdote 
com o ofrenda al dios A m ón  
0 ,26x0,37 m 
Templo de Deir el-Bahari
Este ternero es una de las ofrendas que 
llevan los sacerdotes que aparecen en el 
muro norte de la Sala de Ofrendas.
En cambio, no hemos comprobado aún la 
localización del fragmento de los leo­
pardos, no sabemos si forma parte de los 





Templo de Deir el-Bahari
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Arte egipcio,
Cabeza del dios A m ón  
ca. 1350 a.C. 
diorita
Museo del Louvre
Originalmente Amón, el dios tribal de 
Tebas, se presentó con figura de camero, 
pero cuando en la Dinastía XII Amenem- 
het I lo convirtió en el dios nacional, 
Amón se identificó con Re el dios sol y 
adquirió forma humana. El nombre de 
Amón significa “oculto” , es decir, es un 
ser invisible, que podía ser inmanente en 
todas partes: “Amón, el dios venerable 
que fue el primero en existir; es ese alien­
to que habita en todas las cosas y a través 
del que se vive eternamente” . Se creía 
que el faraón era el dios Amón encamado 
en la tierra y por eso en cada reinado, a 
partir de la Dinastía XII, se representó 
con la fisonomía del faraón reinante.
En esta obra podemos constatar cómo el 
material escogido por el artista influye en 
el estilo. En Egipto la utilización de pie­
dras duras como la diorita impuso un esti­
lo sobrio, de pocos detalles y de forma 
generalizada.
Frankfort, Henri. R eyes y  dioses, Revista de 
Occidente, Madrid, 1976, p. 182.
Pijoan, José. Sum m a Artis, Vol. 3, p. 290. 
Myers, Bemard. Understanding the arts, Holt, 




El dios A m ón, medio cuerpo 
Altura detalle 0,72 m 
Dinastía XVIII, ca. 1350 a.C. 
Museo del Louvre
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Amón, en las estatuas de cuerpo entero, 
se presentaba con el faldellín corto del 
faraón del Alto Egipto. Si estaba de pie, 
avanzaba la pierna izquierda, la del buen 
agüero. La barba larga y puntiaguda era 
postiza y en la cabeza el bonete estaba 
adornado con un plumaje vertical, alto y 
estilizado pero que se ha desprendido en 
la mayoría de las estatuas. Las estatuas 
de Amón no presentaban ninguno de los 
atributos zoomórficos de origen prehistó­
rico; Amón es un dios digno, fino y civi­
lizado.
En esta obra podemos observar cómo 
gran parte de la escultura egipcia es una 
transición entre el relieve y la escultura 
exenta: la escultura no se desprende to­
talmente del bloque original ni se separan 
por completo los brazos del cuerpo.
En este detalle no podemos observar los 
brazos de Amón que estaban doblados en 
escuadra siguiendo la línea horizontal de 
los muslos, ni los pies asentados firme­
mente en el piso, pero sí podemos damos 
cuenta que el artista colocó los ojos, los 
hombros y antebrazos (que están que­
brados) en planos mutuamente paralelos 
y paralelos también al piso, con lo cual se 
anula cualquier sensación de movimiento, 
y se le da un carácter exclusivamente 
frontal a la figura.
Arte egipcio,
El toro sagrado A pis  
1,00x1,70 m
Período tard ío  (1150-332 a.C.) 
Museo del Louvre
La ilustración anterior muestra la escultu­
ra de piedra calcárea que representa 
al toro sagrado Apis, encamación del dios 
creador Ptah y de Osiris, el dios de la ve­
getación y de la muerte.
En Egipto se veneraba al toro desde la 
prehistoria y en las primeras dinastías se 
convirtió en el animal sagrado de varios 
nomos o provincias egipcias, que lo te­
nían como símbolo en sus estandartes. El 
culto a Apis aumentó considerablemente 
durante el Imperio Nuevo (1570-1150
a.C.) y se prolongó hasta el Imperio Ptole- 
maico (321-30 a.C.), cuando Ptolomeo I 
creó un nuevo dios, Serapis, que era una 
versión del Osiris-Apis egipcio y que 
debía unir a los griegos y los egipcios en 
un culto común.
Esta estatua fue descubierta en 1851 por 
Auguste Mariette, en el sitio donde co­
menzaba una gran avenida que conducía 
al Serapeum, de Sakkara, lugar de ente­
rramiento de los toros sagrados. Allí se 
encontraban los sarcófagos que contenían 
los toros momificados. El Serapeum de 
Alejandría era, además, un centro cultu­
ral, donde había una importante biblio­
teca.
Giedion, Sigfried. El presente eterno: Los co­
m ienzos de la arquitectura, Alianza Forma, 
Madrid, 1981.
Daumas, François. La civilization de l ’Egypte  
pharaonique, Arthaud, 1971.
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CRONOLOGIA DEL ANTIGUO CERCANO ORIENTE
Comienzos de la domesticación y del cultivo, ca. 9000 a.C.
Comienzos del Calcolítico, ca. 5500 a.C.
Epoca primitiva de Uruk, ca. 3000-2750 a.C.
EPOCA PROTODINASTICA, hegemonía de las ciudades-estado sumerias ca. 2750- 
2470 a.C.
IMPERIO DE AKKAD, ca. 2470-2285 a.C.
RENACIMIENTO SUMERIO. ca. 2150-2016 a.C.
Dinastías locales de Isin y Larsa, ca. 2016-1894 a.C.
PRIMER IMPERIO BABILONICO, ca. 1894-1595 a.C.
Dinastías casitas y elamitas, 1595-1100 a.C.
IMPERIO ASIRIO, 1100-612 a.C.
IMPERIO NEOBABILONICO, 612-539 a.C.
IMPERIO PERSA, 539-331 a.C.
39.
Mesopotamia,
Período Neosumerio (2125-2025 a.C.)
Gudea, patesi de Lagash
Diorita
Museo del Louvre
Gudea, patesi o gobernador de Lagash, 
fue según los documentos de la época un 
hombre justo y benévolo, quien dirigió 
todos sus esfuerzos de gobernante a reali­
zar trabajos de utilidad pública y a la 
reconstrucción del templo de la ciudad, 
que había sido destruido por los gúteos, 
montañeses del norte del país. El mismo 
nos cuenta cómo el dios Ningirsu lo invitó 
a iniciar la reconstrucción del templo:
Cuando, Oh, Gudea, fiel pastor,
Empieces a trabajar para mí en Eninnu, 
mi regia morada,
Haré venir del cielo un viento húmedo
Y el país se llenará las manos 
de riquezas ese día.
La prosperidad acompañará
la colocación de los cimientos de mi casa 
Las anchas campiñas producirán para tí; 
Diques y canales se henchirán para tí; 
Donde el agua no quiera subir, 
hasta las tierras altas llegará para tí.
El aceite correrá en abundancia en Sumer 
Gran cantidad de lana se obtendrá ese día.
Existen numerosas estatuas de Gudea ca­
racterizadas todas por la expresión de 
serenidad y fortaleza de este hombre bajo 
cuyo gobierno “la férula no golpeó a 
nadie y nadie fue oprimido bajo sus gol­
pes” . La de la Colección es réplica de una 
que se encontró sin cabeza pero en la que 
Gudea aparece como quiso que se lo 
representara siempre: con las manos jun­
tas, modesto y piadoso frente a la divini­
dad. Sobre el regazo sostiene una tablilla 
para trazar la planta de un templo, y la 
túnica, de una simplicidad monacal, deja 
descubiertos el hombro y el brazo dere­
cho. En el original, en la superficie lisa de 
las vestiduras están grabadas las palabras 
de una oración. Los pies son rudos pero 
las manos de dedos largos y finos denotan 
una exquisita sensibilidad.
Frankfort, H. A rte  y  arquitectura del Oriente 
Antiguo, Cátedra, Madrid, 1982.
Moscati, Sabatino. L'Orient avant les Grecs, 
Presses Univ. de l-'rance, 1963.
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LOS RELIEVES ASI RIOS
Los palacios asirios eran muy numerosos 
e inmensos, el palacio de Sargón II en 
Jorsabad, por ejemplo, llamado Dur 
Sharrukin ocupaba alrededor de 10 hectá­
reas y tenía 209 salas; sin embargo, cono­
cemos mal los palacios ya que los asirios, 
continuando las tradiciones arquitectóni­
cas de Sumeria y Babilonia, los construye­
ron con ladrillos crudos que resisten mal 
el paso del tiempo. Es por esta razón que 
la historia del arte asirio consiste funda­
mentalmente en la historia de la talla de 
relieves pues la escultura exenta es muy 
escasa y de la arquitectura no queda prác­
ticamente sino los cimientos de las edifi­
caciones. En cambio conocemos bien los 
relieves que revestían la parte inferior de 
las salas y corredores de los palacios —no 
había frisos en la parte alta de los muros 
por la dificultad de fijar las placas en las 
paredes de arcilla— y que están tallados 
en placas de alabastro yesoso. Se ha calcu­
lado que únicamente en Jorsabad los 
bajorrelieves cubrían una extensión de
6.000 m2, y si recordamos que este pala­
cio se construyó en sólo cinco años, no 
podemos menos de admirar la capacidad 
de organización del trabajo que tuvieron 
los gobernantes asirios. Según los relatos 
de construcción del palacio, había artesa­
nos especializados que dirigían la decora­
ción de cada sala y los artesanos secunda­
rios se encargaban de ejecutar los detalles 
de su especialidad, tales como las manos, 
los pies o los bordados de las vestiduras.
El rey Asurrtasirpal cazando leones, detalle 
Museo Británico
La abundancia de bajorrelieves, sin prece­
dentes en el Oriente, se explica en parte 
por la abundancia de materiales apropia­
dos, ya que en el alto Tigris, a diferencia 
de la región central y meridional de Meso­
potamia, hay piedra de distintas calida­
des. Además influyó en forma decisiva la 
conciencia histórica de sus gobernantes 
que se preocuparon por registrar sus haza­
ñas de conquista y exaltar su poder.
Los reyes asirios buscaron afirmar su su­
premacía, no sólo por medio de las armas, 
sino a través del arte, el cual se puso al 
servicio del soberano.
Conten au, Georges. La vida cotidiana en Babilo­
nia y  Asiría, Mateu, Barcelona.
Frankfort, H. A rte  y  arquitectura del Oriente 
Antiguo, Cátedra, Madrid, 1982.
Parrot, André. Assur, Gallimard, 1961.
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Arte asirio




Asurnasirpal fue uno de los más grandes 
conquistadores asirios, dominó el norte 
de Siria, sometió los estados arameos y a 
las ciudades fenicias. Construyó su pala­
cio en Kalach, hoy Nimrud, y trasladó allí 
la capital del Imperio que hasta entonces 
había estado en Asur. Fue el primer rey 
asirio que utilizó la caballería en la guerra 
y además perfeccionó la ingeniería militar 
aplicándola al asedio de las fortalezas.
En el relieve, Asurnasirpal, de pie en su 
carroza, se voltea para disparar una flecha 
al león que ha puesto sus patas en el eje 
de las ruedas. Obsérvese que no se repre­
sentó la cuerda del arco y una parte de la 
flecha para no cortar la reproducción 
clara y completa del soberano y entonces 
parece como si éste estuviera disparando 
por detrás de la cabeza, pero este aparen­
te “error” es deliberado por parte del 
artista, cuyo interés primordial era repre­
sentar lo esencial, en este caso, el rey. Los 
tres caballos que arrastran la carroza sal­
tan sobre un león herido y las orejas ten­
sionadas hacia atrás indican el esfuerzo de 
la acción, en tanto que atrás marchan im­
pasibles los músicos del ejército. Su tran­
quilidad sirve para subrayar el valor y 
poder del rey, quien sin ninguna ayuda se 
enfrenta a la fiera.
La presentación de los personajes es este­
reotipada y al rey, como en todos los re­
lieves, se lo idealiza mostrándolo fuerte y 
majestuoso, de tal manera que si no fuera 
por las inscripciones que acompañan los 
relieves sería imposible identificar los dis­
tintos soberanos.
La caza fue uno de los temas favoritos del 
arte asirio; era considerado como un de­
porte noble y como el mejor entrena­
miento para la guerra.
Frankfort, H. O puscit.
Parro t, A. Opus cit.




El rey Asurnasirpal ofreciendo una libación sobre el cuerpo de un toro 
en honor del dios Nergal, Patrón de los cazadores 
Nimrud, siglo IX 
Museo Británico
La escena hace parte del relieve del pala­
cio de Nimrud y describe una cacería de 
toros de Asurnasirpal. El rey hace gala de 
fuerza y habilidad rematando un toro 
desde su carroza, con un solo golpe de 
lanza asestado con una sola mano. Des­
pués de la cacería se celebra un acto ritual 
que consiste en la libación sobre las piezas 
cobradas, en este caso, el toro que apare­
ce a los pies del soberano. El acto ritual se 
acompaña con música, tal como se puede 
observar en la placa siguiente.
La función social y religiosa de la música 
en Mesopotamia está atestiguada desde 
comienzos del 111 milenio.'Arpistas y can­
tantes amenizaban los banquetes de los 
reyes sumerios, y sabemos que en la 
época de Gudea. patesi de Lagash (siglo 
XXI a.C.), en las ceremonias en honor del 
dios Ningirsu se cantaban salmos y lamen­
taciones con acompañamiento de liras, 
flautas, cimbales y tambores. Los reyes 
asirios le dieron a la música una nueva 
función que fue la de despertar el celo 
guerrero de sus ejércitos; con ellos nace la 
tradición de la música militar.
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Arte asirio,
Arbol sagrado entre dos genios alados 
Palacio de Asurnasirpal, Nimrud 
0,78x1,60 m 
Siglo IX
Museo Británico El tema del árbol sagrado o Arbol de la 
Vida entre dos genios alados que llevan en 
la mano un cubo con agua sagrada, es un 
tema que reaparece continuamente en el 
arte asirio y donde es evidente el gusto 
por la simetría y la estilización.
Los genios son figuras gigantescas, en este 
caso con aspecto humano, pero que a 
veces tienen cabeza de águila. Aparente­
mente eran divinidades menores que 
hacían parte de la corte de los dioses prin­
cipales. En efecto, el hombre mesopotá- 
mico organizó siempre el cielo a imagen 
de la tierra, y a los dioses asirios, como a 
sus reyes, no les podía faltar una corte de 
servidores.
El árbol sagrado se originó en la antigua 
creencia mesopotámica de que la divini­
dad se manifiesta en las plantas. Es intere­
sante observar, a este respecto, que en los 
relieves asirios casi nunca aparecen las di­
vinidades de rango superior —Asur, Ninlil, 
Sin, Shamash e Ishtar— así que muy posi­
blemente el árbol sagrado sea la represen­
tación simbólica de uno de esos dioses.
Frankfort, Henry. A rte  y  arquitectura del 
Oriente Antiguo, Cátedra, Madrid, 1982. 
Frankfort, Wilson y Jacobsen. El pensamiento  
p refilosofie o. Fondo de Cultura Económi­
ca, México, 1968.
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Este genio alado hace parte de una escena 
ritual en la que dos de estos seres divinos, 
según la interpretación de Parrot, después 
de tocar con el fruto de un pino la savia 
sagrada del árbol de la vida, lo sumergen 
en el cubo de agua y ésta queda converti­
da en agua bendita. Con ella los genios 
alados rocían al rey para purificarlo y 
para reforzar su vigor otorgándole fuerza 
sobrehumana.
Obsérvese que las convenciones que utili­
zan los artistas asirios son semejantes a las 
de los egipcios: ojos y torso de frente, 
cabeza y piernas de perfil. En ambos esti­
los la línea que define la forma es conti­
nua y el carácter decorativo, aparte de su 
posible significado religioso, es evidente. 
Sin embargo, las diferencias en la concep­
ción de la obra son muy grandes y refle­
jan dos mentalidades opuestas. Los asirios 
exageran la musculatura de las figuras que 
aparecen mucho más macisas y pesadas 
que las egipcias, elegantes y esbeltas. 
Mientras los primeros buscaban, sobre 
todo, exaltar la fuerza del pueblo asirio, 
los egipcios representaban en imágenes 
idealizadas un mundo sereno y atemporal.
Myers, Bemard S. Understanding the Arts, 
Holt. Rinehart and Wiston, New York, 
1963.
Parrot, André. Assur, Gallimard, 1961.
Arte asirio,
Genio alado, detalle 
1,02x0,50 m





La leona herida 
0,72x0,86 m
Detalle de escena de cacería de Asurbanipal 
Nínive, siglo VII 
Museo Británico
Los relieves que describen la cacería de 
leones de Asurbanipal marcan la culmi­
nación del arte asirio, los artistas dominan 
tanto la técnica del relieve como la anato­
mía de los animales de manera que logran 
darles un hálito de vida impresionante.
Los reyes asirios se ejercitaban para la 
guerra cazando animales salvajes y es posi­
ble que, incluso, los hubieran criado con 
este fin, que terminó siendo un deporte 
para los reyes y un espectáculo para los 
súbditos.
La escena de la que hace parte la leona 
herida describe uno de estos espectáculos: 
los animales salen de las jaulas en que los 
mantenían a un terreno rodeado por filas 
de soldados, los espectadores miran desde 
una colina y el rey corre de un lado a otro 
en su carroza matando los leones, unos se 
avalanzan sobre la carroza, otros yacen 
muertos sobre el suelo, un león vomita 
sangre y la leona, herida de muerte, con 
las patas traseras paralizadas, todavía en­
cuentra fuerzas para lanzar un último y 
fiero rugido.
Frankfort, H. A rte  y  Arquitectura en Oriente 
Antiguo, Cátedra, Madrid, 1981.
Parrot, André. Assur, Gallimard, 1961.
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El relieve está dividido en franjas. En el 
inferior el rey, con una tiara alta y la 
barba abundante y bien cuidada levanta la 
mano en la que lleva un objeto no identi­
ficado, quizá una flor. La carroza tiene 
ruedas gigantescas, desproporcionadas 
para el tamaño del vehículo que debía 
avanzar muy lentamente como convenía 
en las ceremonias oficiales. En cambio, 
los carros para la guerra y la caza eran 
mucho más livianos.
El rey va protegido por un quitasol y 
detrás varios criados lo abanican y la guar­
dia personal le lleva el arco, el carcaj y la 
maza. El personaje más alejado del espec­
tador, según las convenciones del arte 
oriental, debe ser el que está arriba de sus 
compañeros.
En la primera y segunda franjas se descri­
be la deportación de prisioneros después 
del triunfo. Los asirios fueron los prime­
ros en utilizar la deportación de poblacio­
nes enteras a fin de romper la cohesión de 
los pueblos conquistados, debilitando no 
sólo los de donde provenían los prisio­
neros sino también aquellos a donde se les 
instalaba.
Cassin, Bottero y Vercoutter. Los imperios del 
A ntiguo Oriente, Siglo XXI, Vol. II, Madrid, 
1970.
Gallet, Michel. El Louvre, Hazan, París, 1966, 
p. 12.
Parrot. André. Assur, Gallimard, 1961.
Arte asirio











“ Después de una campaña de un mes y 25 
días transformé en desierto la provincia 
del Elam, sembré en sus campos sal y 
cizaña... los asnos salvajes, las gacelas, 
todas las bestias salvajes vivieron en paz 
en sus ciudades gracias a mí. Yo privé sus 
campos de las voces humanas y del paso 
del ganado y del canto alegre del sembra­
dor” . Es este un fragmento del relato que 
hace Asurbanipal de su campaña de Elam 
y del saqueo de Susa en el 646 a.C.
El arte asirio es el producto de un pueblo 
que más que ningún otro en la antigüedad 
demostró “la más desnuda voluntad de 
poder” y que hizo de la crueldad uno de 
los valores fundamentales de su cultura; 
por eso son tan abundantes las escenas de 
guerra, de torturas a los vencidos y de 
deportación de prisioneros.
Obsérvese que en este fragmento, como 
en los demás relieves asidos y también en 
los egipcios, el artista utiliza una línea 
base que representa el piso y sirve para 
anclar las figuras y ordenarlas horizontal­
mente en el plano del relieve, lo cual 
determina la utilización de franjas en la 
composición general de las escenas. Sin 
esta línea base las figuras parecerían flo­
tar en el espacio bidimensional del relieve.
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EL IMPERIO PERSA 
O AQUEMENIDA
A mediados del segundo milenio antes de 
nuestra era, pueblos indoeuropeos, llama­
dos más tarde medos y persas, se estable­
cieron al noroeste de la meseta del Irán. 
Los persas penetraron hasta el sur a las 
regiones vecinas del antiguo Elam, estu­
vieron sometidos a los asirios y luego a los 
medos, hasta que Ciro II los derrotó y en 
pocos años sometió a Lidia, Capadocia, 
Fenicia (546), y los territorios entre el 
Caspio y el Indo y Babilonia (539). Cam- 
bises conquistó a Egipto en el 525 y Da­
río sometió a Macedonia, Tracia y la 
costa europea del Mar Negro en el 513, 
pero los griegos frenaron la expansión del 
Imperio hacia el occidente y en el año 
330 Alejandro Magno lo destruyó. Fue­
ron 220 años de historia durante los 
cuales los persas contribuyeron al desarro­
llo económico del Próximo Oriente al im­
ponerle la unificación política y proteger­
lo militarmente del ataque de los nóma­
das del Asia Central.
Persia fue la única de las regiones periféri­
cas a Mesopotamia que desarrolló un esti­
lo artístico propio pues no obstante la 
diversidad de influencias que recibió, 
asirías, egipcias, babilónicas y griegas, las 
asimiló y transformó en un arte regio y 
decorativo inconfundible, y que más tar­
de dejará su huella en el arte bizantino y 
en la miniatura romana.
Aymard, André. Oriente y  Grecia Antigua, Des­
tino, Barcelona, 1969.
Frankfort, Henry. A rte  y  arquitectura del 
Oriente A ntiguo, Cátedra, Madrid, 1982. 
García Pelayo, Manuel. Las formas políticas en 
el A ntiguo Oriente, Monte Avila, Caracas,
1969.
Arte de persia aqueménida. 





Los dos arqueros en cerámica esmaltada 
formaban parte de la decoración del pala­
cio de Darío en Susa y representaban a 
los Inmortales de la Guardia Imperial, en­
cargados de la custodia personal del Em­
perador, y llamados así, porque cuando 
caía uno siempre había otro arquero que 
lo reemplazara.
Uno tras otro desfilaban a lo largo de las 
paredes del palacio y la monotonía de sus 
actitudes quedaba compensada por la 
policromía de las túnicas talares, por los 
cabellos y barba verde oliva y el calzado 
amarillo. Fueron estos arqueros los que 
derrotaron a los espartanos en las Termo­
pilas pero que Pausanias destruiría en 
Platea, entre otras cosas, porque como 
comenta Herodoto “ ...lo que más inco­
modaba a los persas y les obligaba a reti­
rarse, era su mismo vestido, sin ninguna 
armadura defensiva, habiendo de comba­
tir a pecho descubierto, con unos hoplitas 
o coraceros armados de punta en blanco” .
Comparados con las esculturas griegas, los 
relieves persas son rígidos e inhibidos; sin 
embargo, gracias a la influencia de los ar­
tistas jonios que trabajaron para los reyes 
aqueménidas, estos relieves, por la plasti­
cidad de las figuras, se diferencian de los 
asirios y egipcios que mantuvieron siem­
pre su carácter planimétrico y en donde 
los detalles son incisos más bien que mo­
delados.
Herodoto. Los nueve libros de la historia, Ibe­
ria, Barcelona, 1968. Libro IX.
Parrot, André. Assur, L’Univers des Formes, 
Gallimard. 1961.
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ARTE GRIEGO Y HELENISTICO
900 735 700 650 480 450 400 323
Estilo orientalizante Partenón Erecteon
448 421
Estilo Estilo Estilo Clásico
Geométrico Arcaico Severo Clásico temprano tardío
323 27 a.C.
Muerte de Alejandro Magno Gobierno de Augusto
Arte helenístico Arte helenístico grecorromano
GRECIA Y EL CERCANO ORIENTE
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LOS ORIGENES DEL 
ARTE GRIEGO
Desde 1952, cuando el joven arquitecto 
inglés, Michael Ventris, descifró la escri­
tura conocida como lineal B, sabemos con 
certeza que la historia de Grecia se re­
monta a la civilización micènica, cuyo 
apogeo se extendió de 1450 a.C. hasta 
aproximadamente 1200 a.C., y que fue la 
heredera de una cultura palaciega más 
antigua, de origen no griego, conocida 
como la cultura cretense o minoica.
La Colección Pizano no cuenta con ejem­
plos del arte de esas civilizaciones, las cua­
les desaparecieron en el período tumul­
tuoso de finales del siglo XIII a.C. y co­
mienzos del XII a.C., con la llegada de 
pueblos invasores que destruyeron los pa­
lacios, centros de la vida cultural y eco­
nómica de los Estados micénicos.
El derrumbamiento de la cultura micènica 
significó un retroceso en todos los aspec­
tos: se olvidó la escritura, bajó el nivel en 
la producción artística, hubo un descenso 
demográfico y Grecia quedó aislada de los 
contactos con el Cercano Oriente, muy 
importantes en épocas anteriores. Pero 
después de un período oscuro de más o 
menos tres siglos, encontramos en Grecia 
una sociedad diferente a la micènica y en 
la que han empezado a desarrollarse las 
formas políticas y culturales que cristali­
zarían en la Edad Clásica.
En el siglo VIII a.C. se presentan los dos 
fenómenos más importantes de la historia 
arcaica griega y que tendrían hondas re­
percusiones en la historia del mundo occi­
dental: el surgimiento de la polis y la 
expansión griega por toda la cuenca del 
Mediterráneo. Aparte de las implicaciones 
políticas, sociales y económicas de estos 
dos sucesos, aquí debemos destacar sus 
repercusiones para el arte griego.
Cuadriga, detalle
Triso sur del Tesoro de Sifnos
La renovación de los contactos con los 
pueblos del Cercano Oriente y Egipto 
estimuló el desarrollo de las artes. La 
cerámica se empezó a decorar con moti­
vos tomados de las antiguas culturas 
mesopotámicas y la escultura egipcia in­
fluyó en forma decisiva sobre los artistas 
griegos. Sin embargo, después del impulso 
inicial, éstos desarrollaron un arte tan ori­
ginal, que durante mucho tiempo se des­
conoció su deuda con las civilizaciones de 
Egipto y Mesopotamia.
Un ejemplo de ese impulso inicial que sir­
ve como base a un desarrollo ulterior lo 
vemos en el ejemplo de los materiales 
duros. Antes de su contacto con Egipto, 
los griegos habían esculpido piedras blan­
das como la caliza, los egipcios, en cam­
bio, preferían las piedras duras, pero las 
trabajaban con un proceso largo y labo­
rioso, desbastándolas primero y luego uti­
lizando abrasivos, ya que las herramientas 
de cobre no eran muy adecuadas y los 
egipcios prácticamente desconocían las de 
hierro. Entre los griegos el uso de este me­
tal estaba muy difundido en el siglo VIII 
a.C., lo cual les permitió seguir el ejemplo 
egipcio y avanzar rápidamente en la técni­




1,01 m . 
ca. 560 a.C.
Templo de Apolo en Actium 
Museo del Louvre
En el período arcaico, las estatuas de 
jóvenes, llamados Kuroi en griego, eran 
conmemorativas, exvotos que rendían 
culto silencioso y permanente a un dios, 
y sin pretender ser el retrato del muerto 
invocaban su recuerdo, belleza y valor. 
Todos los Kuroi son aproximadamente de 
la misma edad, apenas salidos de la 
adolescencia, siempre desnudos y con ras­
gos faciales muy semejantes.
Al Kouros de la colección le falta la cabe­
za, pero en la espalda se puede observar el 
tratamiento del cabello, trabajado posi­
blemente a base de puntero, el cual no 
permite la ejecución de cabellos sueltos y 
libres sino muy esquemáticos.
En este ejemplo podemos observar la in­
fluencia egipcia: el escultor se ciñe aún a 
las fórmulas de composición en las que las 
distintas partes del cuerpo se observan en 
forma individual y frontal y el conjunto 
es más la representación de una idea que 
la copia de la realidad.
Boardman, John. Greek Sculpture, Thames and 
Hudson, 1978.
Fauré, Elie. Historia del Arte, Vol. I. Ed. Posei- 
don, Buenos Aires, 1943, p. 175.
Pijoan, J. Sum m a artis, Vol. IV.
W ittkower, Rudolf. La escultura: procesos y  




Templo de Apolo en Actium 
Museo del Louvre
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El S a n tu a r io  d e  D elfos
Delfos se halla en Fócida, Grecia central, 
en el acantilado de la roca Fedriades, y en 
las estribaciones del monte Parnaso. Fue 
un lugar de culto desde la época micénica, 
cuando existía un santuario dedicado a 
una antigua diosa minoica, identificada 
con la Tierra. De acuerdo con la tradición, 
Apolo se instaló en Delfos después de 
haber “matado con su potente arco al 
Dragón hembra, a la Bestia enorme y gi­
gante” que guardaba el antiguo oráculo 
de la Tierra, y que se conocía con el nom­
bre de Pitón.
Aunque la adivinación en Delfos fue ante­
rior a la instalación del culto a Apolo en 
el siglo VIII a.C., fueron los sacerdotes de 
este dios quienes regularon el funciona­
miento del oráculo y fijaron las fechas de 
consulta, de acuerdo con el calendario 
religioso de las fiestas de Apolo.
Desde el siglo VII el oráculo de Delfos 
jugó un papel muy importante en la histo­
ria de las ciudades griegas, interviniendo 
en las empresas de colonización, en los 
asuntos religiosos que a menudo se rela­
cionaban con cuestiones políticas y en las 
relaciones entre las ciudades.
El santuario consistía en una porción de 
terreno muy pendiente, de 130 por 190 
metros de lado, consagrado al dios. La Vía 
Sagrada cruzaba el santuario hasta el tem­
plo de Apolo y a lo largo del camino esta­
ban los “tesoros” construidos por varias 
ciudades griegas y por dos etruscas, pues 
la fama del oráculo trascendió al mundo 
griego.
A la entrada del templo del dios estaban 
inscritas las máximas sobre las que medi­
tarían Sócrates y Platón: “Conócete a ti 
mismo” y “ De nada demasiado” .
En los pequeños templos, llamados, teso­
ros, se guardaban las ofrendas a Apolo, 
dios del vaticinio, de las ciencias, de la 
música, y al mismo tiempo, dios de la 
guerra.
El friso del Tesoro de la isla de Sifnos es 
uno de los mejores ejemplos del arte 
arcaico de Grecia. Fue tallado en mármol 
de Paros y algunos detalles estaban pinta­
dos con colores brillantes. Las armas y las 
joyas que llevaban los personajes eran de 
metal. Dentro del arte arcaico griego este 
friso es excepcional por la lograda des­
cripción del movimiento de los caballos, 
ya que el arte de ese período se caracteri­
za por una relativa rigidez de las figuras.
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Arte griego arcaico,
Cuadriga conducida por un jinete, detalle 
Friso sur del Tesoro de Sifnos 
ca. 525 a.C.
Museo de Delfos
En este detalle podemos observar muy 
claramente una de las características esen­
ciales del relieve griego y que veremos 
también en el friso del Partenón;el fondo 
del relieve es siempre neutro y consiste en 
una superficie vertical plana que limita la 
composición. Al mismo tiempo, existe un 
plano frontal implícito que limita tam­
bién todas las superficies salientes, de tal 
manera que las figuras se mueven entre 
dos planos paralelos, uno al fondo y otro 
al frente de la composición. Se crea así un 
espacio diferente al del espectador y éste 
tiene la impresión de que la acción trans­
curre en un escenario, donde todo el mo­
vimiento se desarrolla lateralmente y no 
en profundidad.
Boardman, John. Greek sculpture, Thames and 
Hudson, 1978.
Rogers, L. R. R elie f sculpture, pp. 64-67.
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Arte griego,
Apolo de Piombino 
Bronce, altura 1,16 m. 
ca. 500 a.C.
Museo del Louvre
El Apolo de Piombino (lugar de Italia 
donde fue encontrado) tiene todavía la ri­
gidez de las figuras arcaicas pero sin la 
intersección abrupta entre las distintas 
partes del cuerpo que es característica de 
los Kuroi. En el Apolo las formas tienen 
una transición más suave haciendo que el 
conjunto del cuerpo sea más armónico y 
unificado.
Las estatuas de bronce de la Antigüedad 
que se han conservado están muy oxida­
das y cubiertas por una capa de cardenillo 
que las hace aparecer de un color verde 
oscuro, muy diferente del que debieron 
lucir cuando los griegos las mantenían bri­
llantes de tal manera que brillaran bajo el 
sol en los santuarios. Además los ojos es­
taban incrustados de pasta de vidrio o con 
piedras de color y los labios recubiertos 
de una lámina de cobre rojo.
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ARTE GRIEGO CLASICO
Esta obra identificada como Apolo y atri­
buida al escultor Calamis posiblemente re­
presenta la imagen de un atleta y no al 
dios. El original griego se perdió pero 
existen numerosas copias romanas, lo cual 
indica que debió ser muy estimada en la 
antigüedad.
Los autores griegos y romanos mencionan 
con mucha frecuencia al escultor Calamis 
a quien atribuyen la creación, junto con 
el pintor Polignoto, de la escuela de Ate­
nas y comentan que fue el maestro de 
Fidias.
Compárese el Apolo con el Kouros arcaico 
para observar el desarrollo de la estatuaria 
en el curso de un siglo. El Kouros tiene 
una postura rígida y frontal, mientras la 
actitud de Apolo es relajada y natural de­
bido a que el artista conoce ya el “contra- 
posto” , método que desarrollaron los 
escultores griegos y que consiste en colo­
car asimétricamente las partes del cuerpo 
alrededor de un eje central y, de acuerdo 
con esa colocación, distribuir el peso de la 
figura, con lo cual se logra representarla 
en actitud relajada y darle libertad de 
movimiento.




Atribuido a Calamis 
Siglo V a.C.
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Arte griego clásico 
La exaltación de la flor  
ca. 480 a. C.
Mármol jónico hallado en Farsalia (Tesalia) 
0,55x0,66 m 
Museo del Louvre
El arte jónico refleja la cultura de un pue­
blo refinado y de gran sentido estético. 
En el relieve la simetría bilateral de las 
figuras enmarca el ritmo ondulante intro­
ducido por las líneas de los brazos y de 
las manos.
La placa, encontrada en Farsalia al norte 
de Grecia, es un testimonio del incremen­
to que tuvieron las relaciones económicas 
entre las ciudades griegas en el siglo VI, lo 
cual fomentó la circulación de objetos de 
arte.
Huyghe, René. El arte y  el hombre, Planeta, 
Barcelona, 1966, Vol. I.
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Arte griego clásico 
Trono Ludovisi 
ca. 460-450 a.C.
Museo de las Termas. Roma
Silla ceremonial o lados laterales de un 
altar para sacrificio encontrado en la Villa 
Loudovisi en Italia. En una de las caras 
está representada la escena del nacimiento 
de Afrodita, a la que dos ninfas ayudan a 
emerger del mar, mientras sostienen la 
tela con que van a cubrir a la diosa, cuyos 
vestidos empapados le dibujan el cuerpo. 
La composición concéntrica y equilibra­
da se logra a través de líneas que giran al­
rededor de la diosa.
Las figuras que aparecen en los lados del 
trono, se han interpretado como símbolos 
del amor de la esposa, que aparece que­
mando incienso en honor a los dioses y 
de la cortesana, que toca la doble flauta.
La factura del relieve pertenece al primer 
período clásico, llamado estilo severo, el 
cual se caracteriza por la austeridad de la 
expresión y la ausencia de adornos y de 
detalles elaborados. Los relieves dan una 
clara sensación de profundidad gracias a 
la compleja posición de las piernas de la 
cortesana, a la mano de la esposa que sos­
tiene un recipiente en un segundo plano 
y a la forma como se proyectan los hom­
bros de ambas mujeres, sin que, sin em­
bargo, sobrepasen el primer plano del 
relieve.
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Trono Ludovisi - 1.a cortesana, 
ea. 460-450 a.C.
Museo de las Termas. Roma
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Arte griego.
Safo, copia romana 
Escuela de Fidias 
Siglo V
Museo del Estado 
Berlín
Esta obra debió tener mucha fama en la 
antigüedad pues de ella existen varias 
copias romanas. El original griego, desapa­
recido, se atribuía a la juventud de Fidias 
o a uno de sus discípulos, la figura tiene 
la fuerza serena característica de su es­
cuela.
Safo viste un peplo apuntado en las man­
gas, recogido en la cintura y de un mate­
rial ligero que forma pequeñísimos plie­
gues de gran efecto decorativo y que con­
trastan con los pliegues amplios y las 
líneas radiales y verticales de la capa o 
himatión. Los pliegues verticales forman 
una serie de convexidades y concavidades 
alternas que producen áreas de luz y de 
sombra creando un efecto lineal muy 
claro.
Pijoan, J. Sum m a artis, Vol. IV, p. 258, Figs.
340-341.
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Otra copia de Safo, pero esta perdió la 
cabeza, lo cual no deja de estar acorde 
con el temperamento amoroso de la gran 
lírica de Lesbos que cantaba:
“P o rq u e  c u a n d o  p o so  m is  o jo s  en  t i  p o r
/u n  in s ta n te
creo  q u e  y a  n o  p u e d o  h a b la r
p o rq u e  m i  lengua  se q u ieb ra
y  un  fu e g o  l iq u id o  se d e sliza  bajo m i  p iel,
la v ista  se m e  n u b la
y  m is  o íd o s  c o m ien za n  a zu m b a r ... ”.
Safo poesía lírica, traducción de Gloria Serpa, 
C uadem itos Tercer Mundo, Bogotá, 1972.
Arte griego clásico, 
Safo, copia romana 
Altura l,61,m . 
Escuela de Fidias 
Siglo V
PERICLES Y LA ACROPOLIS
Adelantábanse, pues unas obras insignes 
en grandeza, e inimitables en su belleza y 
elegancia, contendiendo los artífices por 
excederse y aventajarse en el primor y 
maestría; y con todo, lo más admirable en 
ellos era la prontitud; porque cuando de 
cada una pensaban que apenas bastarían 
algunas edades y generaciones para que 
difícilmente se viese acabada, todas alcan­
zaron en el vigor de un solo gobierno su 
fin y perfección.
...era mayor la admiración de que, siendo 
las obras de Pericles de durar largo tiem­
po, en tan breve se hubiesen concluido; 
porque cada una de ellas en la belleza al 
punto fue como antigua, y en solidez, 
todavía es reciente y nueva: ¡tanto brilla 
en ellas un cierto lustre que conserva su 
aspecto intacto por el tiempo, como si 
las tales obras tuviesen un aliento siem­
pre floreciente y un espíritu exento de 
vejez ¡” .
Plutarco (ca. 50-125 d.C.). Vidas paralelas, “Pe- 
rieles” .
La Acrópolis es una colina que domina la 
ciudad de Atenas y que tiene una exten­
sión de 330 metros por 170. Sus laderas 
son abruptas, con excepción de la occi­
dental que es menos escarpada. La Acró­
polis estuvo habitada desde el Neolítico, 
aproximadamente 3500 a.C., cuando los 
hombres aprovecharon el agua de sus ma­
nantiales y buscaron refugio en las cuevas, 
muy abundantes entonces. En la época mi­
cènica se construyó un palacio (siglo XIII 
a.C.) donde está hoy el Erecteón, pero 
cuando se abolió la monarquía en Atenas,
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El Partenón
la Acrópolis fue consagrada a los dioses, 
en especial a Atenea, a la que se dedica­
ron dos templos que luego fueron destrui­
dos por los persas durante las Guerras Mé­
dicas. La reconstrucción de los templos 
de la Acrópolis después de la invasión per­
sa fue la empresa más ambiciosa en la his­
toria de la arquitectura griega y tuvo, 
además, grandes repercusiones políticas, 
porque en ella se invirtieron los dineros 
que los aliados de Atenas aportaban a la 
Liga Atico-delica, establecida en principio 
para la defensa del mundo griego, lo cual 
produjo enorme descontento y fue uno 
de los factores que contribuyeron a crear 
el clima de malestar y resentimiento que 
conduciría a la Guerra del Peloponeso.
Pericles, empeñado en establecer el predo­
minio político, económico y cultural de 
Atenas, promovió entre otras cosas una 
política de inversión, de la cual hacía par­
te el programa de la reconstrucción de los 
templos, decretado democráticamente 
por la ciudad, pero dirigido e inspirado 
por el gran estadista, quien contó con la 
colaboración de Fidias, el más importante 
escultor de la época.
La Colección Pizano posee ejemplos de 
las esculturas que decoraban los tres tem­
plos que se construyeron en la Acrópolis: 
el Partenón, el Erecteón y el de Atenea 
Niké. En el Partenón la escultura estaba 
subordinada a la arquitectura, pero el edi­
ficio mismo se concibió escultóricamente, 
de tal manera que los distintos elementos 
arquitectónicos se trataron con la elastici­
dad y ductilidad que los escultores griegos 
habían logrado dar a la figura humana.
La decoración escultórica del Partenón es 
un verdadero compendio del arte de la 
época, conformado por los altorrelieves 
de la metopas, los bajorrelieves del friso y 
el conjunto de cerca de cincuenta escultu­
ras de bulto redondo y de dimensiones 
superiores al natural que estaban en los 
frontones occidental y oriental del 
templo.
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Todas las metopas, a excepción de las del 
lado sur y una del lado norte fueron des­
truidas sucesivamente por cristianos y tur­
cos cuando trataron de adaptar el templo 
a sus propias necesidades religiosas o de 
tipo militar. En 1687 explotó un polvorín 
instalado allí por los turcos, con el consi­
guiente destrozo de gran parte del friso y 
de los frontones. Desde entonces empezó 
la dispersión de gran parte de los fragmen­
tos de las esculturas del Partenón, rom­
piéndose así la unidad de una obra que 
había sido concebida como un conjunto 
armónico y coherente.
R. Bianchi Bandinelli, et al. Historia y  civiliza­
ción de los griegos, Vol. IV, I CARIA, Bar­
celona, 1981.
G. G ardner’s. A r t through the ages, Harcourt 
Brace Jovanovich, N.Y., 1980.
LOS TEMPLOS DE LA ACROPOLIS
Y LA MANO DE OBRA EN ATENAS
Las inscripciones que se han encontrado 
en Atenas referentes a la construcción del 
Erecteón, templo dedicado a Atenas y Po- 
seidón en la Acrópolis, nos permiten for­
mamos una idea de la organización de los 
trabajos públicos en Atenas en el siglo V 
a.C. Los documentos se refieren específi­
camente a la terminación del edificio, de 
tal manera que los trabajadores menciona­
dos debieron ser altamente calificados, y 
es interesante constatar que en la obra 
participaron las tres categorías de la po­
blación ateniense: ciudadanos, metecos 
(extranjeros domiciliados en Atenas) y 
esclavos.
A los ciudadanos se les designa indicando 
su demo de origen, a los metecos indican­
do el demo donde residen y a los esclavos 
por el nombre de su propietario. A finales 
del siglo V, el salario por un día de traba­
jo en las obras públicas en Atenas era, 
aproximadamente, un dracma, el cual 
equivalía a 6 óbolos. Para tener una idea 
del valor del dracma, lo mejor es citar al­
gunos ejemplos de su poder de compra en 
esa misma época. Así, un esclavo costaba 
entre 200 y 600 dracmas y una casa 
pequeña en Atenas valía 2.000 dracmas,
en tanto que los jurados en las cortes po­
pulares atenienses recibían un pago de 3 
óbolos diarios.
Mossé, Claude. The ancient world at work, 
C hatto & Windus, London, 1969.
Austin, M. y P. Vidal-Naquet. Econom ies et 
sociétés en Grece ancienne, Armand Colin, 
1972.
LAS METOPAS DEL PARTENON 
ca. 447-442 a.C.
En el entablamento del Partenón había 
92 metopas colocadas entre los triglifos, 
cada una aproximadamente de 1.34 m de 
altura por 1.27 m de ancho. En ellas se 
describían las luchas entre los dioses y los 
gigantes, las de los griegos y las amazonas, 
la guerra de Troya; y las del sur, que son 
prácticamente las únicas conservadas, des­
criben la lucha entre los lapitas y los cen­
tauros.
Los centauros, seres monstruosos, mitad 
hombre y mitad caballo fueron invitados 
por los lapitas a una boda, pero se embria­
garon y uno de ellos trató de violentar a 
la prometida del rey de los lapitas. Esto 
dio origen a una lucha violenta hasta que 
triunfaron los lapitas y obligaron a los 
centauros a abandonar el país.
En forma que les era característica, los 
griegos se referían a los acontecimientos 
específicos, en este caso, al triunfo sobre 
los persas en las guerras médicas, a través 
de temas genéricos y mitológicos, tales 
como el triunfo de sus antepasados y de 
los dioses sobre personajes que represen­
tan el mal y la barbarie.
Grimal, Pierre. Diccionario de Mitología griega 
y  romana, Paidos, Barcelona, 1981.
Pollit, J. J. A r t and experience in Classical 
Greece,
Hirmer, Max. Greek sculpture, H. N. Abrams, 
New York, 1957.
Pollitt, J. J. A rt and experience in Classical 
Greece, Cambridge Univ. Press, 1972.
Arte griego,




Desde el punto de vista del estilo las me- 
topas son la parte más antigua de toda la 
escultura del Partenón.
Las metopas están esculpidas en alto relie­
ve, es decir, en forma tan profunda que 
sobresalen casi por completo del plano 
del fondo. Cada una presenta una compo­
sición cerrada de dos figuras, en la que 
predominan las líneas diagonales en con­
traste con las líneas verticales alternas de 
los triglifos y las horizontales de los arqui­
trabes.
El desarrollo estilístico de la escultura del 
Partenón puede observarse comparando la 
musculatura lineal y dura de los lapitas y 
centauros, con la del Iliso y la de Dioni­
sio, cuya musculatura no está conformada 
por líneas sino por la ondulación de la 
superficie del cuerpo. También vale la 
pena comparar los movimientos a veces 
poco convincentes en la lucha de los lapi­
tas y centauros, con el ritmo fluido del 
movimiento de las figuras del friso de las 
Panateneas.
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EL FRISO DEL PARTENON
El friso del Partenón tenía una longitud 
total de 160 metros por un metro de altu­
ra aproximadamente, y rodeaba la parte 
superior de las paredes de la celia y los ar­
quitrabes del opistodomos y el de pro­
naos.
El tema del friso era la procesión de las 
Panateneas. la cual se llevaba a cabo todos 
los años a Finales del verano, para celebrar 
el nacimiento de Atenea.
El friso estaba a una altura aproximada de 
doce metros y aunque no estaba expuesto 
a la luz directa del sol, la luminosidad del 
cielo griego y la calidad reflectora del 
mármol permitían que fuera visible a esa 
distancia. Además, muchos detalles esta­
ban pintados en colores vivos, las bridas y 
riendas de los caballos eran de metal y la 
parte alta del friso estaba tallada en alto 
relieve, lo cual permitía una mejor visi­
bilidad.
Dos jinetes
Friso oeste del Partenón 
Placa VII
El friso oeste:
Partida de la Procesión
La procesión empezaba en la esquina sur- 
occidental desde donde se dividía en dos 
direcciones: unas figuras avanzaban de de­
recha a izquierda por el lado occidental y 
luego continuaban por el lado norte. Las 
otras figuras avanzaban de izquierda a 
derecha por el lado sur hasta que ambas 
partes de la procesión convergían en el 
lado oriental, donde estaba representada 
la entrega del peplo de la diosa.
Gran parte del friso oeste, todavía in situ, 
está muy averiado, pero existen copias en 
yeso tomadas sobre los originales por 
Lord Elgin en 1799 cuando el friso estaba 
en mejores condiciones.
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Friso oeste del Partenón 
Placa X III
Friso oeste del Partenón 
Placa X
La Colección Pizano posee las siguientes 
placas del friso oeste:
Placa II. Fragmento, Jinete y  caballo enca­
britado. Museo Británico.
Placa VII. Dos jinetes, en el original la cabe­
za del jinete de la izquierda y del 
caballo de la derecha están muy 
averiadas. In situ en el Partenón.
Placa VIII. Hombre barbado, de pie y suje­
tando un caballo. En el original el 
rostro del hom bre está destruido. 
In situ en el Partenón.
Placa X Dos jinetes.
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Friso norte y sur del Partenón
Los caballos avanzan unos al trote y otros 
galopando, y el brío de los animales con­
trasta con la actitud serena de los jinetes.
Estos cabalgan desnudos con una pequeña 
capa sobre el brazo o anudada al cuello, 
otros visten una túnica corta. Algunos van 
con la cabeza descubierta y otros llevan 
casco de cuero. Además de los jinetes y 
los carros, en el friso norte y sur se repre­
sentan músicos, magistrados, jóvenes por­
tadores de hidrias y muchachos que con­
ducen animales al sacrificio.
Friso norte del Partenón
Placa XXXVI y parte de la XXXVII
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Placa XXIII




Friso norte del Partenón 
Placa XXXVIII
Friso norte:
Placa VI. Portadores de hidrias que avanza­
ban en forma acompasada y sere­
na, el de atrás se inclina para alzar 
su hidria (la copia de la colección 
está en pésimo estado).
Museo de la Acrópolis.
Placa XVII. Parte de un carro en el que van 
dos personajes; atrás está de pie 
un hom bre desnudo y con los bra­
zos en alto, a la derecha- se ve la 
cabeza de un caballo.
Museo de la Acrópolis.
Placa XVIII. La copia de la colección está casi 
totalm ente destruida, pero toda­
vía son visibles un carro, dos caba­
llos y un magistrado de pie.
Museo Británico.
Placa XXIII. Carro con auriga vistiendo la túni­
ca larga característica de su profe­
sión. En el siglo V a. C. ya no se 
usaban los carros en la guerra, 
como en los tiem pos homéricos, 
sino exclusivamente para compe­
tencias deportivas y para ceremo­
nias religiosas.
Museo Británico.
Placa Dos jinetes, el de adelante ha per-
XXXVI. dido la cabeza, está desnudo y lle­
va la capa anudada al cuello. 
Museo Británico.
Placa Tres jinetes. En el original falta el
XXXVII. ángulo superior izquierdo donde 
está la cabeza de uno de los dos 
jinetes.
Museo Británico.
Placa Dos jinetes con casco y o tro con
XXXVIII la cabeza descubierta.
Museo Británico.
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Friso sur del Partenón 
Placa XLI
Friso sur del Partenón 
Placa XL11
Friso sur:
Placa III. Dos jinetes galopan hacia la dere­
cha del espectador, el de la iz­
quierda está desnudo y lleva la 
capa anudada al cuello. Las cabe­
zas están muy averiadas.
Museo Británico.
Placa XLI. Tres hom bre conducen una res al 
sacrificio.
Museo Británico.
Placa XLII. Reconstrucción a pequeña escala 
del fragmento en que dignatarios 




Friso este del Partenón
Al friso este convergían ambas partes de 
la procesión. En la placa central el arcon­
te Basileus, un magistrado con funciones 
religiosas, dobla el peplo de la diosa. A un 
lado estaban las ergástinas, las jóvenes que 
tejían el peplo, y, a ambos lados de la 
escena central, los doce dioses olímpicos, 
representados a escala mayor que el resto 
de las figuras, observan la ceremonia.
Esta fue una de las primeras representa­
ciones de la asamblea de los dioses en el 
arte griego.
Poseidon, A polo  y  Artemisa 
Friso este del Partenón
Esta placa formaba parte del friso que 
estaba encima del pórtico de entrada, 
donde los dioses, sentados en bancos, 
recibían el cortejo que llevaba el peplo 
para Atenea. A la izquierda está Poseidón 
con el torso desnudo. Apolo se voltea 
para hablarle y los agujeros que se le ven
en el cabello indican que lucía una corona 
de bronce dorado. Artemisa tiene el pelo 
recogido en un “sakkos” y viste un chitón 
jónico que le deja descubierto el hombro 
izquierdo. Esta placa se ha atribuido al 
escultor Alcamenes, uno de los más aven­





En esta placa vemos las jóvenes que entre­
gaban el peplo a la diosa y sus actitudes 
reposadas y solemnes contrastan con la 
agitación de las escenas del friso lateral. 
Obsérvese que en el relieve griego las figu­
ras se relacionan entre sí dentro del espa­
cio de la escena, sin irrumpir en el del 
espectador a diferencia de lo que sucede 
en el relieve del Renacimiento italiano, 
donde no existe el plano frontal implíci­
to. Véase, por ejemplo, el relieve de los 
Niños cantores de Della Robbia, en donde 
los niños del primer plano que sostienen 
el libro parecen ocupar el mismo espacio 
que el espectador.
Hermary, A. Musée du Louvre, Sculpture grec- 
que et romaine Les Musées Nationaux, París, 
1979.
Rogers, L. R. R e lie f sculpture, p. 67.
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Cuatro ergástinas 
F riso este del Partenón 
Placa VIII
Magistrados
Friso este del Partenón
Placa IV
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A tenea y  Hefaistos 
Friso este del Partenón 
Placa VI
Placa IV. Magistrados o dignatarios conver­
sando.
Museo Británico.
Placa V. Iris, Hera y  Zeus. La copia está en 
pésimo estado.
Placa VI. A tenea y  Hefaistos, fragmento. 
Museo de la Acrópolis.
Placa VI. Asamblea de los dioses: Poseidón, 
Apolo y  A rtemisa 
Museo de la Acrópolis. '
Placa VII. Dos ergástinas y  dos funcionarios, 
fragmento.
Museo del Louvre.
Placa VIII. Cuatro ergástinas, sólo la tercera 
de izquierda a derecha conserva 
la cabeza.
Musco del Louvre.
K. Papaioannou. Arte griego, Gili, Barcelona, 
1973 Ilustrac. pp. 403-416.
Papathanassopoulos, G. The Acropolis, Krene, 
Atenas, 1977.
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LA ESCULTURA DE LOS TIMPANOS 
DEL PARTENON
Arte griego clásico 
El Iliso
Largo aproxim ado 1,52 m 
ca. 438-432 a.C.
Frontón del Partenón 
Museo Británico
El Iliso estuvo originalmente en el ángulo 
izquierdo del frontón occidental del Par­
tenón. En este frontón (o tímpano) se 
describía el concurso realizado entre Po- 
seidón y Atenea por el dominio de Ate­
nas.
Se cree que la figura es la personificación 
del río Iliso del Atica. Obsérvese el movi­
miento completamente natural de la figu­
ra que se incorpora y voltea al mismo 
tiempo para presenciar el concurso entre 
los dos dioses y, cómo al girar el torso 
desde la cintura, se tensionan los múscu­
los del abdomen.
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Arte griego clásico 
Heracles o Dionisio 
Altura 1,26 m. 
ca. 438-432 a.C. 
Frontón del Partenón 
Museo Británico
Esta estatua ocupaba el ángulo izquierdo 
del tímpano oriental del Partenón y Hera­
cles contemplaba los caballos de Helios 
-el sol— que surgían del horizonte. La 
identificación del personaje es dudosa y 
depende de la interpretación que se le dé 
a la piel sobre la que descansa la figura.
Si fuera una piel de pantera, se trataría in­
dudablemente de Dionisio. Pero la con­
formación atlética del personaje y la posi­
bilidad de que la piel sea de león; referen­
cia obvia al león de Nemea muerto por 
Heracles, hacen pensar que se trata de 
este popular héroe griego.
El modelado extraordinariamente hábil 
de los músculos del torso, donde los pla­
nos se suceden fluidamente, sin los cortes 
bruscos de la escultura arcaica, y el equi­
librio asimétrico, perfectamente logrado, 
de la posición de la figura, hacen de esta 
obra, una de las más poderosas e intere­
santes de la antigüedad clásica.
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Arte griego clásico
Cabeza de uno de los caballos de la
carroza de Selene
Altura de la cabeza 0,54 m
ca. 438-432 a.C.
Museo Británico
Originalmente estuvo en el ángulo dere­
cho del tímpano oriental del Partenón, 
donde todavía subsisten otras cabezas de 
los corceles de la carroza de Selene, per­
sonificación de la Luna.
Se suponía que el cuerpo de los corceles 
se había sumergido ya en el horizonte, de 
manera que fue un recurso muy hábil 
para llenar los ángulos agudos del frontón 
o tímpano. A diferencia de las cabezas de 
los corceles del sol, llenas de brío y fogo­
sidad, los de Selene se ven fatigados des­
pués de su carrera nocturna.
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EL ERECTEON
Al lado norte de la Acrópolis se levanta 
el Erecteón, uno de los templos más ori­
ginales de la arquitectura griega clásica. 
La construcción del Erecteón se empezó 
durante la Paz de Nicias(421-415), tregua 
en la Guerra del Peloponeso, y se terminó 
aproximadamente en el 406 a.C. El tem­
plo estaba dedicado a la diosa Atenea y 
en él, según Pausanias, se adoró también a 
Poseidón y a Erecteo, héroe ateniense, 
cuyo mito está ligado a los orígenes de la 
ciudad.
El plano de la edificación es muy irregu­
lar: se construyó en dos niveles distintos 
y el piso del lado oriental es tres metros 
más alto que el del occidental. Tres de los 
lados tienen pórticos (propileos) de dise­
ño y dimensiones diferentes. El pórtico 
norte tiene 8,17x5,49 m y seis columnas 
jónicas.(cuatro al frente y dos a los lados) 
con una altura de 7,63 m.
El lado oriental tiene también seis colum­
nas jónicas pero de 6,59 m de altura. En 
el lado sur está el famoso pórtico de las 
cariátides, de 5,00x3,00 m. Encima del 
esteróbato de tres gradas se levanta un pa­
rapeto de 1,77 m de altura, en el que 
están colocadas las seis doncellas que sos­
tienen el entablamento y el techo.
A través de un pasaje secreto se bajaba a 
la tumba y el santuario de Cécrope, rey 
mítico del Atica que enseñó a los hom­
bres a edificar ciudades y a enterrar a los 
muertos. Bajo su reinado Poseidón y Ate­
nea se disputaron el dominio de Atenas y 
en el concurso triunfó la diosa por haber 
sido la primera en plantar un olivo en 
Atenas.
Papathanassopoulos, G. The Acropolis, Krene, 
Atenas, 1977, pp. 51-58.
Arte griego clásico, 
Cariátide del Erecteón 
ca. 421-406 a.C. 
Museo Británico
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La ilustración anterior muestra una de las 
cariátides del pórtico sur del Erecteón, 
que como sus compañeras, fue tallada en 
mármol pentélico. Tres de ellas doblan la 
rodilla izquierda y las otras tres la dere­
cha, dando la sensación de avanzar rítm i­
camente en una procesión religiosa, lle­
vando una canasta de ofrendas en la ca­
beza. Los plieges de la túnica caen a un 
lado perpendicularmente sugiriendo las 
acanaladuras de las columnas, mientras 
que sobre la pierna flexionada el vestido 
dibuja las formas de la joven. La cabellera 
recogida en la nuca es un hábil recurso 
para evitar que el cuello parezca demasia­
do débil para soportar el peso del techo 
del templo.
FRAGMENTOS DE LAS 
INSCRIPCIONES SOBRE LA 
CONSTRUCCION DEL ERECTEON
El texto da, en orden variable, el nombre 
del escultor, la descripción de la obra y el 
precio pagado por ella. Sesenta dracmas 
posiblemente corresponden a 60 días de 
trabajo.
A. Las esculturas
El hombre que lleva la lanza: 60 dracmas. 
Firomacos del demo1 de Kefisia. El ado­
lescente al lado de la coraza: 60 dracmas. 
Praxias del demo de Melite. El caballo y 
el hombre que va detrás fustigándoles el 
flanco: 120 dracmas. Antífanes del demo 
del Cerámico... Minion domiciliado en el 
demo de Agrile. El caballo y el hombre 
que lo fustiga y que después añadió la 
estela: 127 dracmas. Soklos, domiciliado 
en el demo de Alppeke, el hombre que 
sujeta el freno: 60 dracmas. Firomachos 
del demo de Kefisia. el hombre apoyado 
sobre un bastón, de pie cerca al altar: 60 
dracmas...
(Siguen más nombres y obras)
1 Demo es la subdivisión territorial de la ciu­
dad ateniense. Había un centenar de demos 
rurales y urbanos. Los demos m encionados 
en estas inscripciones son urbanos o de los 
alrededores de Atenas. Vale la pena recordar 
que la ciudad ateniense incluía el conglome­
rado urbano de Atenas y toda la Atica, de 
una extensión aproxim ada de 2.650 km?.
B. Las acanaladuras de la columna
8a. Pritanía de la tribu Pandionis.
Recibido de los tesoreros de la diosa, 
Aresaichmos del demo de Agrile y de sus 
colegas de magistratura.
Gastos:
...por la acanaladura de las columnas colo­
cadas hacia el oriente, frente al altar. Ter­
cera columna a partir del altar de Dione. 
Ameniades domiciliado en el demo de 
Koile: 18 dracmas; Lisanias: 18 dracmas; 
Somenes (esclavo) de Ameniades: 18 
dracmas; Timocrates: 18 dracmas.
(El texto no especifica el estatus de Es­
quines, Lisanias y Timocrates).
Siguen más nombres de ciudadanos, me- 
tecos y esclavos.
Fragmentos en El Erecteón XVII, columna I, ci­
tados en M. Austin y Vidal-Naquet. Econo­




Estela de Triptolemo, Deméter y  Persefone 
Bajorrelieve de I-leu sis, ca. 440 a.C.
Altura 2,25x1,60 m 
Museo Nacional de Atenas
Deméter lleva el cabello suelto y viste el 
peplo dórico que cae en pesados pliegues 
hasta el suelo. Triptolemo, desnudo, lleva 
el himatión sobre el hombro derecho y 
recibe los granos que originalmente estu­
vieron pintados. A la derecha, la figura 
elegante y joven de Perséfone lleva el hi­
matión sobre el chitón jónico. Los cabe­
llos recogidos dejan ver la nuca y el cuello 
de la joven y la hacen aparecer más grácil 
que la figura severa y matriarcal de De­
méter.
Relieve votivo encontrado en el santuario 
de Deméter en Eleusis, pueblo del Atica, 
a 20 kms al noroeste de Atenas.
La diosa Deméter, a la izquierda, entrega 
los granos sagrados a Triptolemo, quien 
por mandato de' la diosa, difunde el culti­
vo del trigo en todo el mundo.
La composición de la escena recuerda el 
friso del Partenón pero aquí todavía hay 
detalles arcaicos como, por ejemplo, los 
ojos en almendrados pliegues rígidos de la 
vestidura de Deméter y la ondulación es­
quemática de los cabellos.
Kypreou, Loula, National Archaeological Mu- 
seum o f  A thens, Gallias, Atenas, 1971, fig. 
52.




Victoria desatándose la sandalia
Fragmento del parapeto del templo Atenea Nike
ca. 427 a.O.
A finales del siglo V los artistas griegos, 
utilizando el llamado estilo húmedo, die­
ron efectos de transparencia al ropaje de 
tal manera que revelara las formas del 
cuerpo.
Un ejemplo de este estilo lo podemos ob­
servar en la copia de la Victoria desatándo­
se la sandalia. El relieve original, obra del 
escultor Calimaco, mide 1,06 m de al­
tura y decoraba el parapeto de mármol 
que rodeaba los tres lados del templo de 
Atenea Niké, diseñado por Calícrates y 
construido alrededor del 427 a.C.
La Victoria se descalza antes de pisar el 
suelo sagrado del templo y, en la compo­
sición, el ala desplegada equilibra la incli­
nación del cuerpo, haciendo que el movi­
miento parezca natural y elegante a la 
vez.
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El arte funerario griego
Los griegos enterraban a los muertos fue­
ra de la ciudad y de los poblados, a menu­
do al borde de los caminos. En los siglos
IV y V las tumbas se agrupaban en lotes 
familiares rodeados por muros.
En algunos de ellos, como en el Cerámico 
cerca a la puerta de Dipilón en Atenas, se 
han encontrado todavía en pie estelas 
funerarias que conmemoran al difunto. 
La Colección Pizano cuenta con cuatro 
copias de estas lozas, pero infortunada­
mente dos de ellas están en pésimo esta­
do. Es posible que las dos que presenta­
mos a continuación pertenezcan al siglo V 
por el aire de melancolía y resignación 
que reflejan; las del siglo IV son más 
emotivas.
Para los griegos los ritos y fórmulas fu­
nerarias eran muy importantes y si no se 
cumplían correctamente las almas que­
daban errantes, sin poder reposar jamás. 
Por esta razón el enterramiento tiene 
entre los griegos un carácter de “libera­
ción” diferente al principio de conserva­
ción de la vida que es el que prima en 
Egipto. En el país del Nilo la decoración 
de la tumba es toda interna y dedicada a 
los ojos del muerto, en tanto que las este­
las funerarias griegas buscan conservar el 
recuerdo del difunto, no su espíritu, y no 
necesariamente deben colocarse sobre su 
tumba.
Arte griego,




La gravedad serena de la joven es típica 
de las estelas funerarias del período clá­
sico.
Arte griego,
Estela funeraria de Eurhylea, hija de Diógenes 
Altura 0,64 m 
Siglo V
Museo del Louvre
Obsérvese la decoración arquitectónica 
que enmarca al grupo familiar, el cual pa­
rece estar en un pequeño templo de dos 
pilares de anta y con frontón de aeró­
te ras.
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LOS FRISOS DE XANTHOS
Gallo
0,43x0,88 m
Estas placas hacen parte del friso que se 
encontró en Xanthos, Licia, en Turquía 
sur-occidental. Licia formó parte del Im­
perio Persa desde el 546 a.C. y aunque no 
perteneció nunca al mundo helénico, sus 
gobernantes preferían emplear artistas 
griegos para la decoración de los monu­
mentos funerarios. Este friso posiblemen­
te adornó una tumba de Xanthos. Es no­
table la vivacidad de los animales y el 
realismo con que están tratadas las patas 
y el plumaje.













M onum ento de las Nereidas, Xanthos 
0,50x1,25 m 
Museo Británico
El monumento de las Nereidas es una de 
las tumbas de Xanthos en Licia que ac­
tualmente se encuentran en el Museo Bri­
tánico. La tumba tenía la forma de un 
pequeño templo griego y entre las cuatro 
columnas de la fachada habían estatuas 
de mármol de tamaño natural que repre­
sentaban a las Nereidas, hijas de Nereo, 
antiguo dios del mar. La presencia de 
estas ninfas reforzaba la esperanza en una 
vida futura porque se creía que ellas con­
ducirían el alma al mundo de los bien­
aventurados.
La tumba presenta una mezcla de elemen­
tos griegos y licios y en los dos fragmen­
tos que posee la colección, podemos 
observar la influencia griega en la factura 
del relieve, mientras que el tema nos re­
cuerda el gusto asirio por las escenas de 
cacería.
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El Mausoleo de Halicarnaso se consideró 
en la antigüedad como una de las siete 
maravillas del mundo. Era la tumba del 
rey Mausolo de Caria, quien murió en el 
353 a.C. De este monumento se deriva la 
palabra mausoleo que denota una tumba 
monumental.
Se cree que el Mausoleo de Halicarnaso 
fue destruido por un terremoto en la Edad 
Media. El Museo Británico adquirió en el 
siglo XIX la mayoría de las esculturas y 
de los fragmentos de la decoración escul­
tórica, en la que de acuerdo con el histo­
riador romano Plinio, trabajaron los más 
destacados escultores de la época: Esco­
pas, Briaxis, Timoteo y Leocares. El auri­
ga se atribuye a este último escultor y 





Altura: 1,05 m 
Siglo IV a.C.
Por otros fragmentos se sabe que el auriga 
participaba en una competencia de carros, 
motivo apropiado para decorar una tum­
ba, ya que esta clase de competencias se 
llevaba a cabo en funerales importantes, 
tal como se puede apreciar en la descrip­
ción de los funerales de Patroclo en la 
litada.
El lecito es un vaso de cuello muy alto y 
delgado adaptado para verter el aceite 
muy lentamente en los ritos funerarios.
Los lecitos del siglo V tienen un asa y por 
lo general la decoración es pintada sobre 
un fondo blanco. La decoración en relieve 
y la falta de asa en este lecito hacen pen­
sar que sea una obra del siglo IV, y 
debió estar en la tumba del joven guerrero 
que aparece despidiéndose de su padre. 
Frente a cada tumba griega había un sitio 
destinado a la inmolación de las víctimas 
que se ofrecían en el aniversario de la 
muerte y donde se quemaba íntegramente 
la carne de esa ofrenda al difunto, además 
colocaban allí los vasos para el vino y el 
aceite de los ritos funerarios.
Fustel de Coulanges. La ciudad antigua. Biblio­
teca Científico-Filosófica, Madrid, 1931, 
pp. 15-16.
Bonicatti, Maurizio. De la Gréce a Byzance, 
Milán, 1963, p. 245.
Arte griego,




Deméter de Cnido, detalle 
Mármol 
Altura: 0,96 m 
ca. 340-330 a.C.
Museo Británico
Deméter, divinidad de la tierra cultivada, 
es la diosa del trigo y madre de Perséfone 
la cual fue raptada por Hades (Plutón) y 
llevada a los infiernos. Deméter deja el 
Olimpo y recorre toda la tierra buscándo­
la y al no encontrarla decide no regresar 
al cielo, pero su destierro voluntario vuel­
ve la tierra estéril por lo cual Zeus ordena 
a Hades que restituya a Perséfone, quien 
desde entonces regresa todos los años, por 
unos meses, donde su madre. Con el tiem­
po los rituales relacionados con el culto de 
Deméter y Perséfone se asociaron a la 
esperanza de resurrección que abrigaban 
los iniciados en los cultos de misterios.
Detalle de la estatua sedente de Deméter 
encontrada en el santuario dedicado a las 
deidades subterráneas en Cnido, ciudad 
griega en el Asia Menor.
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Arte griego,
Cabeza de A  frodita  
Museo del Louvre
Esta cabeza, quizá de una estatua de 
Afrodita, parece ser obra de uno de los 
discípulos de Praxíteles, escultor del siglo 
IV, cuya obra se caracteriza por la elegan­
cia y gracia refinada de sus figuras.
ARTE HELENISTICO
El desnudo femenino se impuso muy len­
tamente en el arte griego. En Grecia no se 
hicieron esculturas de mujeres desnudas 
antes del siglo VI a.C., y poquísimas en el 
siglo V. Es indudable que las costumbres 
griegas tuvieron mucho que ver en el 
hecho de que el desnudo masculino hu­
biera tenido la prioridad en el arte. Es bien 
sabido que Grecia Clásica fue un “club 
de hombres” donde las mujeres quedaban 
confinadas a las labores domésticas y 
donde nunca se idealizó el amor hetero­
sexual. Los artistas tenían amplia oportu­
nidad de estudiar el cuerpo de losjóvenes 
deportistas en la palestra, en cambio, las 
muchachas debían estar siempre vestidas 
modestamente. Los verdaderos antece­
dentes a la Venus de Milo deben buscarse 
en la representación de las jóvenes cubier­
tas con ligeras vestiduras que se pegan al 
cuerpo, transparentando sus formas. Un 
bello ejemplo en la colección lo ofrecen 
los relieves del Trono Ludovisi.
Por otra parte, también existió un prejui­
cio religioso contra la representación de 
Afrodita desnuda por sus vinculaciones 
con antiguos cultos orientales y sólo a 
mediados del siglo IV los escultores supe- 
peraron ese prejuicio que, según la tradi­
ción, llevó a los habitantes de Cos a recha­
zar la Venus de Praxiteles, de la que sólo 
conocemos copias mediocres del original.
Durante muchísimos años se consideró a 
la Venus de Milo como un original del 
período clásico, hoy se sitúa su ejecución 
entre los años 50 d.C. y l5 0  d.C., el giro 
del cuerpo alrededor de su eje: la cabeza 
y los hombros volteando hacia la derecha,
Arte helenístico,
Afrodita  de M elos (Venus de Milo) 
Mármol de Paros,
Altura aprox. 2,02 m 
Siglo II ó I a.C.
Museo del Louvre
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las piernas hacia la izquierda y la comple­
jidad de las distintas secciones del torso, 
demuestran que la Venus pertenece al arte 
helenístico. Sin embargo, es evidente que 
el artista intentó conscientemente dar a la 
Venus el efecto mesurado y armónico de 
una obra del siglo V, como anota Clark 
“en términos arquitectónicos, es una 
composición barroca con efectos clá­
sicos” 1.
Existen más de 40 copias en mármol de la 
cabeza de la estatua de bronce de Demós- 
tenes, elaborada por el escultor Poliuktos, 
y que estuvo en el ágora ateniense duran­
te muchos años. En el basamento de la 
estatua había una inscripción que decía: 
“Si tu poder Demóstenes hubiera sido 
proporcional a tu deseo, el dios de la 
guerra macedonio no hubiera dominado a 
la Hélade” . El gran orador ateniense lu­
chó incansablemente por la libertad e 
independencia de Atenas y de las ciuda- 
des-estado griegas, incitando a sus compa­
triotas a frenar el poderío macedónico 
antes de que fuese demasiado tarde. Des­
pués de la muerte de Alejandro, Demóste­
nes tomó parte en una conspiración anti­
macedónica, fue condenado a muerte y 
antes de que se cumpliera la sentencia se 
envenenó.
El artista lo representó con una expresión 
tensa y preocupada, y la frente surcada de 
arrugas. La estatua completa presenta una 
figura que combina la sencillez con la 
grandeza, pero los copistas romanos no 
entendían el principio griego del retrato 
total del hombre y por eso con tanta fre­
cuencia copiaban simplemente la cabeza, 
desvirtuando así la obra original.
Pijoan, J. Sum m a Artis, Vol. IV, ils. 608-609. 
Ohly Dieter. The Munich G lyptothek, München, 
1974.
1 Kenneth Clark. The Nude, Penguin, Great 
Britain, 1980, pp. 64-84.
Arte helenístico,
Retrato de Demóstenes 
Copia romana del original de Poliuktos 





firmada por Sosibios de Atenas
Siglo I a.C.
Museo del Louvre
El relieve está hecho en el estilo del siglo
V a.C. y en él vemos a Apolo tocando la 
lira y a Artemisa de pie al lado del altar.
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Arte helenístico,
Retrato de Homero 
Copia romana 
Altura: 0,53 m 
Museo Nacional de Nápoles
En la antigüedad se hicieron muchos re­
tratos de Homero, naturalmente que 
todos imaginarios. Homero vivió a finales 
del siglo IX o a principios del siglo VIII y 
es el autor de la Ilíada y de la Odisea, 
poemas que recogían una antiquísima tra­
dición oral y que contribuyeron a crear 
los valores del pueblo griego. Una leyenda 
tardía lo suponía ciego y este retrato res­
ponde a la idealización que de Homero 
hicieron los artistas helenísticos, el poeta, 




Hasta hace unos años este retrato se 
identificaba como el de Augusto niño. 
Hoy se cree que se trata de uno de los 
nietos de Augusto, fundador del Imperio 
Romano. Cayo y Lucio César eran hijos 
de Livia, la única hija de Augusto. El em­
perador los adoptó con la esperanza de 
que uno de ellos lo sucediera en el poder, 
pero ambos murieron jóvenes.
Existen muchas copias de este retrato, 
una de ellas está en el Museo Vaticano y 
aparentemente son copias, a su vez, de 
una que se hizo alrededor de 1800 de un 
original del siglo I d.C.
Arte romano,





El retrato realista se ha considerado tradi­
cionalmente como la contribución más 
característica de la escultura romana. Ei 
gusto romano por la verosimilitud junto 
con la tradición etrusca y la costumbre 
entre las familias aristocráticas de conser­
var mascarillas de cera de los antepasados, 
contribuyeron a que la influencia del 
naturalismo helenístico se transformara 
en Roma en un realismo minucioso que 
en la historia del arte se conoce como 
verismo.
Las esculturas romanas del primer perío­
do imperial, como la del nieto de Augus­
to, tienen una marcada tendencia a la 
idealización del modelo y este estilo no se 
perdió nunca completamente ya que fue 
favorecido por algunos emperadores. En 
cambio, el Retrato de hombre y el de Plo- 
tina, la mujer de Trajano, están dentro de 
la tradición del retrato verista, que fue el 
dominante desde el gobierno de Vespacia- 
no, el “emperador del sentido común” 
(68-79 d.C.), hasta el de Adriano (117- 
138 d.C.). Durante el gobierno de este 
último, se empezó a representar el iris del 
ojo por medio de incisiones y a taladrar la 
pupila.
Bonicatti, Maurizio. De la Grèce a Byzance, op. 
cit.
Harold Osbome, editor. The O xford Compa- 
nion to A rt.
Arte romano,
Retrato de un hombre  
Museo del Louvre
Arte romano, 





Los romanos gustaron de una ornamen­
tación muy rica y fastuosa, por eso prefi­
rieron el orden corintio-romano, en el que 
la cornisa es muy saliente y se apoya en 
una serie de modillones horizontales con 
volutas y decoración de hojas de acanto. 
En la parte inferior, entre los modillones, 
hay casetones decorados con una flor. El 
modillón es la pieza salediza que soporta 
la cornisa.
Hartmann, K. D. Historia de los estilos artísti­
cos, Labor, Barcelona, 1948, Fig. 56.
Arte romano,
Follaje
Detalle del friso del Ara Pacis 
Año 9 a.C.
El Altar de la Paz se erigió para conme­
morar la pacificación que Augusto había 
dado al mundo romano y fue dedicado 
por el Emperador el año 9 a.C. El altar es­
taba rodeado de un muro recubierto con 
placas de mármol en las que se tallaron re­
lieves distribuidos en dos franjas. En la de 
abajo se entremezclan ramas de acanto, 
racimos de uvas y aves y, en la de arriba, 
se describe la ceremonia de dedicación del 
altar.
Entre los romanos la ornamentación era 
mucho más profusa que entre los griegos 
y en ella el elemento predominante es el 
follaje, en donde los tallos forman volutas 
con delicadas ramificaciones y con flores 
de pétalos carnosos en una composición 
que, como la del friso del Ara Pacis, cubre 
la totalidad de la superficie.
Andrae, B. A rte  romano, Gili, Barcelona, 1974, 
ü. 267.
Gauthier, J. Historia gráfica del arte, V íctor 
Leru, Buenos Aires, 1944.
Hartmann, K. D. Historia de los estilos artísti­
cos, Labor, Barcelona, 1948.
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Arte romano,
El vaso Townley 
Altura 0.48 m 
Siglo II d.C. 
Museo Británico
Vaso de mármol decorado con escenas de 
una orgía dionísica. Fue encontrado en 
Monte Cagnolo cerca a Roma y pertene­
ció a la Colección de Charles Townley. 
(1737-1805) de aquí su nombre.
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Arte ibérico,
La dama de Elche 
Arenisca arcillosa 
Altura 0,56 m
Museo Arqueológico Nacional, 
Madrid
Los grupos culturales tartesio-ibéricos 
aparecen establecidos en el sur y oriente 
de la Península Ibérica hacia el primer 
milenio antes de Cristo. A partir del siglo 
IX a.C. entran en contacto sucesivamente 
con los navegantes fenicios, griegos y car­
tagineses que empezaron a frecuentar las 
costas peninsulares en busca de metales.
En el siglo VII a. C. los fenicios se estable­
cen er. Ibiza y fundan a Malaka (Málaga) 
y otras aldeas en Andalucía, poco después 
los griegos, representados por los foceos, 
calcidios y rodios establecen varias colo­
nias, entre ellas' Rosas y Ampurias en el 
Levante español.
La influencia de estos pueblos en el arte 
ibérico se puede observar en el busto poli­
cromo de la Dama de Elche, llamada así 
porque se encontró en Elche, al suroeste 
de España.
La dama está ricamente ataviada y ador­
nada con una profusión de joyas que re­
cuerdan la orfebrería y el gusto fenicios, 
mientras que la finura de las facciones 
denota la influencia de la escultura griega 
clásica. Tradicionalmente se sitúa en el 
siglo V a.C. aunque algunos investigadores 
sostienen que es bastante posterior y que 
es obra de un artista griego.
Aymard y Auboyer, Rom a y  su imperio. Desti­
no, Barcelona, 1963, pp. 85-94.
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EL ARTE EUROPEO 
EN LA EDAD MEDIA
En los siglos IV y V de nuestra era, des­
pués del reconocimiento oficial del Cris­
tianismo por Constantino, los artistas que 
trabajaban para la Iglesia tomaron como 
modelo las formas artísticas de la Anti­
güedad pero dándoles un contenido más 
espiritual y simbólico. Se abandonó el 
ideal de belleza basado en la armonía del 
cuerpo humano y lentamente se confor­
mó una estética que respondía a los idea­
les cristianos de ascetismo y de rechazo 
del mundo corporal.
En Oriente, en el Imperio Bizantino, du­
rante los siglos que siguieron a la disolu­
ción del Imperio Romano, el arte de la 
escultura se redujo casi por completo al 
bajorrelieve en márfil, técnica con la que 
los artistas bizantinos realizaron obras de 
extraordinario refinamiento. En occiden­
te, en cambio, a partir del siglo VIII y a 
raíz de las invasiones de pueblos árabes, 
magiares y normandos, el arte de la escul­
tura prácticamente desapareció. Los pue­
blos invasores tenían la tradición de un 
arte lineal, dinámico e inspirado en for­
mas animales pero que desconocía la 
escultura monumental y la representación 
de la figura humana. Por lo demás, las in­
vasiones contribuyeron a crear un clima 
de inseguridad y a desorganizar los reinos 
romanogermánicos surgidos después de la 
disolución del Imperio Romano, de mane­
ra que el mundo europeo sufrió un retro­
ceso económico, social y político desfavo­
rable al desarrollo del arte.
Sólo en el siglo XI se alcanzó nuevamente 
la estabilidad y ésta permitió la aparición 
y difusión de una serie de progresos técni­
cos, tales como la introducción de atalajes
Arte gótico,
La Virgen Dorada, detalle
más perfeccionados, mejoras en el sistema 
de los cultivos y el uso más extensivo del 
molino hidráulico y de las herramientas 
de hierro. Estas innovaciones aumentaron 
los rendimientos agrícolas, que a su vez 
incrementaron el crecimiento demográfi­
co, el cual, entre otras cosas, creó la de­
manda de iglesias de mayores dimensiones 
y proporcionó la mano de obra para cons­
truirlas.
El término de románico para designar el 
arte que se inició en Europa a mediados 
de ese siglo y que tuvo su apogeo en el 
XII, se adoptó en el siglo XIX por la ana­
logía que encontraron los investigadores 
entre el surgimiento de las lenguas neola­
tinas y romances y la aparente reanuda­
ción de la tradición del arte romano. Sin 
embargo, ni la analogía ni el nombre son 
muy apropiados, ya que el arte románico 
se difundió en un área muchísimo mayor, 
que por la que se extendieron las lenguas 
romances y, por otra parte, sus orígenes 
son mucho más variados, puesto que to­
ma elementos no sólo del arte romano, 
sino del arte de pueblos bárbaros, orien­
tales y árabes.
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El arte románico está estrechamente 
vinculado a la Iglesia, de donde provino la 
energía, la inspiración y riqueza para la 
creación del nuevo estilo, en especial de 
las órdenes monásticas fundadas entre los 
siglos X y XI que construyeron cientos de 
iglesias en toda Europa. El gran movi­
miento de fervor religioso de los alrededo­
res del año 1000, cuando los hombres es­
peraban el fin del mundo, contribuyó a 
desarrollar el culto a las reliquias, el gusto 
a las peregrinaciones y a difundir el estilo, 
que no obstante las variaciones regionales, 
presenta características comunes como, 
por ejemplo, la adaptación total de la es­
cultura al marco arquitectónico y la ex­
traordinaria riqueza decorativa, con la 
que el artista románico individualiza cada 
uno de los elementos arquitectónicos. El 
estilo románico se prolongó en algunos 
países hasta bien entrado el siglo XIII en 
tanto que en el centro de Francia, desde 
1150 se inició la transición hacia el gó­
tico.
Le Goff, Jacques. La civilización del Occidente 
Medieval, Juventud, Barcelona, 1969.
— . La baja Edad Media, Siglo XXI, Madrid, 
1973.
Reau Louis, et al. El arte de la Edad Media, 
UTEHA, México, 1956.
Schapiro, Meyer. Romanesque Art, Braziller, 
New York, 1977.
Arte románico francés,
Columna octogonal de Sauvigny 
Altura 1,82 m 
Siglo XII
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La columna románica no sigue, como la 
columna clásica, un módulo o regla fija. 
El fuste a veces es octogonal como en esta 
columna de la iglesia de Sauvigny, en 
cuyos lados están tallados relieves que 
describen la ocupación de los hombres se­
gún los meses, los signos del zodiaco y 
monstruos tomados de la mitología orien­
tal.
Presenta, además, una decoración floral 
que imita las hojas de acanto clásicas y 
entrelazos inspirados en el arte de los lla­
mados pueblos bárbaros.
La columna octogonal de Sauvigny se 
puede considerar como perteneciente a la 
Escuela de Borgofia, una de las más impor­
tantes del románico france's, cuyo centro 
de irradiación fue la abadía benedictina 
de Cluny.
Aubert. Marcel. La Sculpture française au M o­
yen-Age, Flammarion, 1946.
Kowalczyk, G. Dekorative skulpture, Berlin 
1926, p. 192.
Al sur de Francia, en torno a Toulouse, se 
desarrolló la Escuela de Languedoc cuya 
influencia irradiaría hasta Santiago de 
Compostela en España y, por el Norte, 
hasta Chartres. A esta escuela pertenecen 
las esculturas de la iglesia de Souillac y 
entre ellas está la del profeta Isaías, cuya 
popularidad en el arte de la Edad Media 
se basa en los pasajes de sus profesías que 
se han interpretado como predicción de la 
Anunciación a la Virgen y el Nacimiento 
de Cristo.
La figura del profeta es angular, tensa y 
de una gran movilidad, pero el movimien­
to no se representa teniendo en cuenta la 
estructura real del cuerpo sino que parece 
reflejar más bien la intensa visión profèti­
ca de Isaías. Los pliegues de las vestiduras 
están conformados por líneas diagonales e 
incisas que subrayan la disposición asimé­
trica de la figura.
Estas líneas casi caligráficas nos recuerdan 
que una de las fuentes de inspiración de 
los escultores románicos fueron los ma­
nuscritos iluminados, muchos de ellos de 
origen bizantino y oriental.
Arte románico francés,
Profeta Isaías





Claustro de la iglesia de Moissac 
Siglo XII
En el templo griego los capiteles y los fus­
tes de las columnas son todos iguales, en 
cambio el artista románico individualiza 
cada uno de esos elementos, de tal mane­
ra que a veces es imposible encontrar dos 
capiteles o fustes iguales en la misma edi­
ficación. En muchos de ellos predomina 
el objetivo didáctico y el artista esculpe 
episodios de la vida de Cristo y figuras del 
Viejo Testamento, pero con frecuencia el 
artista da rienda suelta a su fantasía y pre­
senta animales y monstruos fabulosos, o 
como en el caso de este capitel del claus­
tro de la iglesia de Moissac recurre al en­
trelazo regular y simétrico del follaje que 
recuerda la tradición bizantina.
Hughe, R. Opus cit., vol. II.
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La decoración de elementos arquitectóni­
cos con motivos figurativos y fines didác­
ticos, como la de este fragmento de co­
lumna, se llama historiada. El detalle 
muestra en la parte superior a un campesi­
no y en la inferior a un caballero portan­
do un estandarte.
Otra columna con decoración historiada 
pero ya no con escenas de la vida contem­
poránea sino con escenas religiosas, abajo 
vemos a un personaje, posiblemente del 





Figura de archivolta 




Figura de archivolta 
Altura 0,74 m 
ca. Siglo XII
Esie par de figuras posiblemente decora­
ron las archivoltas del portal de una igle­
sia románica. Las archivoltas son las 
molduras concéntricas que adornan el 
perfil del arco de las puertas en la arqui­
tectura románica y gótica. Ambas figuras 
parecen ser románicas por su carácter pre­
dominantemente lineal y por la estiliza­
ción de los personajes, quienes tienen 
muy poco del naturalismo y del cálido 
humanismo del arte gótico y en cambio 
reflejan la preocupación del artista por 
expresar valores trascendentales.
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Transición del románico al gótico,
Reina de Judá, detalle
Estatua-columna del Portal Real de Chartres 




Es difícil trazar un límite preciso entre la 
escultura románica y la gótica; entre las 
dos existe un período de transición que se 
caracteriza por el estilo de las estatuas- 
columnas como las del Pórtico Real de 
Chartres, las que a pesar de que han per­
dido la agitación y tensión de la figuras 
románicas, todavía están completamente 
integradas a la arquitectura. Por ejemplo, 
la figura estilizada de la Reina de Judá, 
con vestiduras de pliegues profundos y rí­
gidos, parece una columna y de hecho 
está labrada en el mismo bloque de la 
columna, con los brazos pegados al cuer­
po y las piernas juntas y rígidas, pero hay 
un interés nuevo en el artista al reprodu­
cir exactamente los detalles de la moda de 
la época y al individualizar el rostro del 
personaje.
El escultor del Portal Real “creó una obra 
que no sólo es la culminación del románi­
co sino la promesa de un nuevo estilo” 1.
Aubert y Goubet. Cathedrales e t trésors gothi- 
ques de France, Arthaud, 1958, il. 165. 
Bauttm ann. A rte  de la Alta Edad Media, Labor, 
Barcelona, 1934, p. 568.
Reau y Cohén. El arte de la Edad Media, 
UTEHA, México, 1956.
1 Bazin, Germain. The h istory o f  world sculp- 
ture.
Columna románica 
Portal Real de Chartres 
Siglo XII 
Francia
Detalle de una de las columnas que sirven 
de base a las estatuas del Portal Real. La 
decoración con motivos geométricos hace 
parte del repertorio decorativo del arte 
románico y es producto de la influencia 
del gusto de las tribus bárbaras sedenta­
rias y convertidas al cristianismo.
Mâle, Emile. N otre Dame de Chartres, París, 
1948, il. 50.
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Transición del románico al gótico, 
La Anunciación, detalle 
Portal Real de Chartres 
Altura aprox. 0,80 m 
ca. 1145-1155 
Francia
A lo largo de todo el Portal Real se ex­
tiende un friso compuesto de casi 200 
figuras. A la izquierda, sobre la puerta 
norte, se describe la vida de María y la in­
fancia de Jesús. A la derecha, el friso está 
basado en la vida adulta de Cristo y su pa­
sión y muerte. El detalle de la colección 
describe la entrada a Jerusalén y el entie­
rro de Cristo.
Duby, Opus cit., p. 123, il. 212. 
Male. Opus cit., il. 43.
Aubert y Goubet. Opus cit., il. 168.
Transición del románico al gótico,
Entrada a Jerusalén, detalle




La Anunciación hace parte del dintel infe­
rior de la puerta de la nave derecha de la 
fachada occidental de Chartres, donde el 
artista representó, además, la Natividad y 
la llegada de los pastores. La Virgen y el 
Arcángel Gabriel están de pie y entre 
ellos, en el piso, hay un libro abierto. Las 
cabezas de las figuras parecen demasiado 
grandes para el cuerpo y los pliegues de la 
túnica del ángel recuerdan la línea caligrá­
fica de la Escuela de Languedoc, pero la 
expresión amable de los rostros preludia 
ya al gótico.
Duby, Georges. Europa en la Edad Media, arte 
románico, arte gótico, Blume, il. 212.
Aubert y Goubet. Opus cit., il. 165.
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Transición del románico al gótico,
El rey Salomón
Fachada de Nuestra Señora de Corbeil 




La cabeza de la escultura en piedra del 
rey Salomón, de 2,38 m de altura, ador­
naba la fachada occidental de Nuestra 
Señora en Corbeil. Hoy está en el Louvre, 
junto con la estatua conocida como la 
Reina de Saba. Esta identificación no tie­
ne más fundamento que la tradición po­
pular, que las ha llamado así durante 
muchos años. El estilo de ambas es el mis­
mo que el de las estatuas columnas de 
Chartres, ya que también estaban someti­
das al ritmo de la arquitectura y se carac­
terizan por su frontalidad y rigidez.
Aubert y Beaulieu. Encyclopedie photographi- 
que de l'art. Sculpture du Moyen-Age. Pa­




El doselete es un motivo decorativo de 
forma abovedada que se colocaba sobre 
los huecos en forma de nicho donde se 
colocaban estatuas. Los doseletes repro­
ducen en miniatura a los edificios de la 
época.
ESCULTURA GOTICA
La denominación de gótico se debe al es­
critor y artista renacentista Giorgio Vasari 
quien en su libro sobre los pintores flo­
rentinos habla del estilo gótico que, según 
él, había sido inventado en Alemania por 
los godos. Vasari juzgaba que ese estilo 
era confuso y desordenado, sin la propor­
ción y medida del estilo clásico. La apre­
ciación de Vasari ha sido totalmente reva- 
luada y a pesar de que, en realidad, el esti­
lo nació en Francia y nada tiene que ver 
con los godos, por la fuerza de la costum­
bre se le sigue llamando gótico.
Si tomamos la arquitectura como criterio 
para fijar el período gótico, éste se pro­
longaría desde 1140 hasta el siglo XVI en 
los países del norte de Europa. En cambio 
en escultura el período es más restringi­
do: se inicia con la escultura monumental 
de las fachadas de las grandes catedrales 
francesas, alcanza su culminación a prin­
cipios del siglo XIII, evoluciona hacia el 
gótico internacional en el siglo XIV cuan­
do las obras pierden su carácter heroico y 
monumental, y a finales del XIV y co­
mienzos del XV aparece el estilo vigoroso 
y naturalista de Sluter, cuyas obras mar­
can la fase final de la escultura gótica.
La escultura gótica está menos integrada a 
la arquitectura que la románica y revela 
un auténtico interés en la naturaleza. Si 
bien la escultura hace parte todavía de los 
pórticos y decora las jambas, las archivol- 
tas (las molduras que rigen el perfil de un 
arco) y los tímpanos, los artistas ya no 
distorsionan la anatomía y buscan, en 
cambio, la naturalidad de las actitudes y 
de los ademanes. Compárese, por ejem­
plo, el Isaías de Souillac, románico, con 
el Isaías del Pozo de Moisés que es gótico.
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Con frecuencia se ha comparado la escul­
tura francesa del siglo XIII con la escultu­
ra griega clásica. En efecto, ambas enno­
blecen los gestos e idealizan los modelos y 
las figuras, elegantes y sobrias, están cu­
biertas por amplias vestiduras cuyos plie­
gues caen con naturalidad hasta el suelo.
El acercamiento de la naturaleza es muy 
claro en la ornamentación. Los artistas 
abandonan las combinaciones geométricas 
y estudian la flora nativa: el berro, el tré­
bol, la vid, la alfalfa, el acanto indígena, 
etc., y en el gótico flamígero prefieren 
plantas más complicadas como el perejil, 
el cardo y la achicoria. Es cierto que en la 
ornamentación los artistas, en lo que 
parecería una continuación del románico, 
siguen presentando animales grotescos y 
monstruosos, pero ahora más que seres te­
mibles parecen ser el producto del humor 
satírico de los artistas. Además, como lo 
ha señalado Schapiro, la escultura de las 
fachadas de las catedrales góticas tiene un 
espíritu más secular que la de las románi­
cas y está concebida para el hombre de la 
plaza, para la comunidad civil que fue el 
medio básico en donde se desarrolló el 
individualismo de la Edad Media1.
1 Meyer Shapiro Romanesque Art, George 
Braziller, New York, 1977, p. 4.
M artin, Henry. L ’art gothique, Flamarion, 
1980.
Miller, Malcolm. Chartres Cathedral, the Medie­
val Steined Glass Sculpture, Pitkin Pictorials, 
London, 1980.
The O xford  Companion to A rt, edited by 
Harold Osborne, Oxford, 1979.
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Arte gótico francés,
"El Dios hermoso " de Amiens, detalle 
Parteluz1 del Portal de la Catedral de Amiens 
Altura cabeza, 0,42 m 
ca. 1230 
Francia
A las visiones atormentadas del románico 
sucede la serenidad gótica cuyo ejemplo 
clásico es el rostro grave y sereno del lla­
mado “Dios hermoso” de Amiens. Bajo 
la influencia de Suger, abad de Saint 
Denis y consejero de los reyes de Francia, 
la Iglesia estaba aceptando el valor de la 
experiencia mundana para alcanzar a Dios 
y los hombres, por su parte, se sentían 
más a gusto en una sociedad que el desa­
rrollo económico del siglo XIII había 
vuelto más amable. Surgió entonces una
nueva valoración de lo humano y el Her­
moso Dios, que con el Evangelio en la 
mano imparte su bendición desde el por­
tal de la Catedral, parece encarnar la 
visión del mundo más amplia y tolerante 
de los hombres del siglo XIII, siglo cuan­
do la razón humana defendió nuevamente 
su derecho de existir al lado de la fe.
Aubert y G oubet. Opus cit. il. 213.




Ocupaciones de los meses: marzo
Basamento de la fachada de la Catedral de Amiens
Ancho aproximado 0,80 m
ca. 1220-1230
En el basamento de la fachada occidental 
de Amiens hay numerosas escenas, encua­
dradas en una moldura lobulada, que re­
presentan los trabajos de los 12 meses del 
año, los signos del zodiaco, los vicios y las 
virtudes y episodios bíblicos.
En el mes de marzo comienza el trabajo 
en el campo después de terminar el in­
vierno. En el relieve un labrador prepara 
la tierra removiéndola con una pala que 
ayuda a empujar con el pie.
Aubert, Marcel y Simone Coubet. Cathedrales 
et trésors gothiques de France, Arthaud, 
1958, il. 63.
Arte gótico francés,
Ocupaciones de los meses: abril
Basamento de la fachada de la Catedral de Amiens
Ancho, 0,80 m.
ca. 1220-1230
En el mes de abril empiezan a brotar los 
capullos y se alegran las aves del campo. 
En el siglo XIII los artistas aprenden a 
amar la naturaleza, las flores, las hojas y 
las aves, las que también inspiraban a San 
Francisco De Asís ( 1182-1226).
Aubert, Marcel y Simone Goubet. Cathedrales 




A mediados del siglo XII en Francia 
aparece el capitel llamado de “crochetes” , 
con forma de cáliz y decorado con hojas 
tratadas en forma naturalista, carnosas y 
cuyas puntas se doblan hacia afuera del 
ábaco.
Arte gótico francés,
La Virgen Dorada 
Parteluz del Pórtico del Crucero 
Altura 2,25 m 
Catedral de Amiens
En el siglo XII nació la poesía cortesana 
llamada así porque se desarrolló en las 
cortes señoriales de Francia. Los trabado­
res sublimaron a la dama, la esposa de su 
señor y protector. Esa concepción de los 
poetas, esa divinización de la dama influ­
yó sobre la práctica del culto de Nuestra 
Señora. Se ha dicho que si la Edad Media 
francesa consagró tantas de sus más her­
mosas catedrales a Nuestra Señora, las de 
París, Chartres, Amiens y Reims, se debió 
en parte a la transposición del culto de la 
dama a la “Señora de los cielos, regenta 
de la tierra, emperatriz de las infernales 
lagunas” como cantaba Villon.
La Virgen Dorada es de fines del siglo 
XIII, la sobriedad y sencillez del Hermoso 
Dios han desaparecido, en la Virgen la 
expresión de las manos y la caída de los 
pliegues son más rebuscadas, la actitud es 
de gracia refinada y la Virgen, por prime­
ra vez, sonríe a su hijo.
Aubert y Goubet. Opus cit., il. 223.
Cohen, Gustave. La gran claridad de la Edad  
Media, Argos, Buenos Aires, 1948.




El ángel llamado “La sonrisa de R eim s"
Derrame izquierdo del portal norte de la fachada 
occidental de la Catedral de Reims 
Altura del detalle, 0,51 m 
Siglo XIII, ca. 1230
En el portal norte se presentan escenas de 
la Pasión y de la Resurrección. El ángel de 
“ La sonrisa de Reims” está al lado de San 
Dionisio y su rostro fue muy averiado por 
los bombardeos alemanes de 1914 pero se 
pudo reconstruir gracias a los moldes de 
yeso del Museo de los Monumentos de 
Francia.
La escultura de los portales de la fachada 
occidental se ha atribuido a tres artistas 
diferentes, de muy acusada personalidad, 
entre ellos el llamado Maestro de los An­
geles Sonrientes, “escultor champañés 
por excelencia, que supo expresar en esas 
arqueadas figuras angélicas, de maliciosa 
sonrisa, el espíritu de la región donde 
nació La Fontaine y del país que produjo 
un Voltaire” 1.
Aubert y Goubet, Opus cit., il. 200.
1 Reau, Louis y Gustave Cohén. El arte de la 






Siglo XIII, durante el reinado del rey San Luis 
Museo del Louvre
Según Pijoan el artista representó a San 
Mateo como a uno de los bailíos o funcio­
narios reales encargados de la justicia y de 
la administración financiera del reino. San 
Luis, 1226-1270, les exigía que hicieran
justicia como si estuvieran cumpliendo un 
servicio divino e hizo adelantar varias in­
vestigaciones sobre los abusos de los ofi­
ciales reales lo cual fortaleció el prestigio 
de la administración. En las recomenda­
ciones a su hijo escribió: “Sé diligente 
dulce hijo mío, en procurarte buenos bai­
líos en tu tierra. Averigua cómo se condu­
cen y si son justos en sus sentencias. So­
bre todo si hacen algún entuerto a los po­
bres... Cuando los señores son buenos y 
bien ordenados todos los de su casa 
siguen su ejemplo y se portan mejor...” . 
En realidad, el tema de un evangelista sen­
tado en el escritorio se utilizaba desde los 
mosaicos bizantinos y luego en los manus­
critos iluminados y marfiles del período 
carolingio.
Pijoan, J. Summ a Artis, Vol. IX, Fig. 136. 
Aubert y Beaulie. Opus cit., Fig. 60.
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Los escultores de los siglos XII y XIII 
tomaron como modelo para la ornamen­
tación las plantas de los campos que ro­
deaban a las iglesias en construcción. En 
el siglo XII todavía los follajes son el pro­
ducto más de la imaginación del artista 
que de la observación detallada de la na­
turaleza, pero en el siglo XIII las plantas 
se estudian concienzudamente y se dispo­
nen con extraordinaria elegancia, como 
en este caso en que el modelo son ramas 
de hiedra, uno de los motivos más utili­
zados.
Arte gótico francés,
Escultura en uno de los nichos que decoran 
el muro interior de la fachada occidental 
de la Catedral de Reims 
Altura de la figura 1,33 m
En el muro interior de la fachada occi­
dental de Reims hay siete hileras de ni­
chos enmarcados por el follaje de plantas 
nativas, donde se yerguen elegantes figu­
ras del Antiguo Testamento.
En este ejemplo el personaje está envuelto 
en amplios ropajes cuyos pliegues receden 
y se proyectan creando un juego de luces 
y de sombras que da a la escultura un 
valor pictórico muy efectivo.





Detalle de la decoración del muro interior 
de la fachada occidental de la Catedral de Reims 
Ancho de la placa, 0,66 m
Arte gótico francés,
Profetisa A na  o Acom pañante de la Virgen 
Derram e1 izquierdo del portal central de la fachada 
central de la Catedral de Reims 
Siglo XIII, ca. 1230
El portal central de la Catedral de Reims 
presenta escenas de la vida de la Virgen 
María. Al lado izquierdo aparece el grupo 
de la Presentación de Jesús en el templo: 
José lleva unas palomas y María al niño 
Jesús (cuya cabeza se ha perdido). Al lado 
del anciano Simeón aparece la acompa­
ñante de María, también conocida como 
la profetisa Ana, de bellas facciones y 
expresión refinada y coqueta que reflejan 
la apertura al mundo de la sociedad y del 
arte francés en el siglo XIII. En ese siglo 
la poesía refina los sentimientos, florece 
el amor cortesano y el hombre se acerca a 
la naturaleza.
La Cathedrale de Reims, Préfacé de Emile, 
Mâle. M. J. Challamel, París, 1953.
El espesor de un m uro por el sitio en donde 
se ha practicado una abertura.
Arte gótico francés,
Carlos V
Representado a la manera de 
San Luis de Francia 




El retrato de Carlos V ilustra la costum­
bre, que se prolongó hasta el siglo XVIII, 
de presentar al soberano reinante a la ma­
nera del santo, cuyo ascendiente moral y 
honestidad fueron decisivos en la consoli­
dación de la monarquía francesa.
Carlos V, “ El Sabio” , reinó de 1364 a 
1380. Su precaria salud le impidió desta­
carse en la guerra pero, en cambio, obtu­
vo un gran prestigio como mecenas del 
arte y protector de la ciencia. Sus faccio­
nes, el rostro largo, la nariz pronunciada, 
la sonrisa bondadosa y la expresión senci­
lla del rey están representados con gran 
sensibilidad por el artista.
En el siglo XV en las ventanas, rosetones 
y balaustradas, las curvas cóncavas se opo­
nen a las curvas convexas de la tracería y 
el movimiento general de la decoración 
imita una llama ondeante; de aquí que el 
estilo del siglo XV en la arquitectura se 
conozca como gótico flamígero, al cual 
pertenece esta ménsula o consola.
La ménsula es un motivo ornamental sa­
liente que soporta el arranque de nerva­
duras, comisas, balcones, etc. En el siglo 
XV las ménsulas son de una riqueza ex­
traordinaria, como podemos ver en este 
ejemplo de un joven sentado en medio del 
follaje, en donde piernas, brazos, cabellos 
y hojas se confunden en un mismo movi­
miento ondulante.
Kowalczyk, Georg. Dekorative skulplur, Berlín, 
1926, p. 232.
Arte gótico francés, 
Ménsula 




El g ó tic o  in te rn a c io n a l
El gótico internacional fue el estilo que, 
a finales del siglo XIV y a comienzos del 
XV, difundieron por toda Europa los ar­
tistas que trabajaban para los señores de 
las cortes feudales.
El estilo presenta una marcada tendencia 
hacia la estilización y al empleo de líneas 
fluidas y actitudes refinadas. Los esculto­
res abandonan la producción de grandes 
conjuntos escultóricos y su tema religioso 
favorito es la representación de la Virgen 
a la que presentan con la gracia de una 
mujer joven de cuerpo flexible y estiliza­
do y de una extraordinaria dulzura.
Las siguientes cuatro obras, cuyo origen 
aún no hemos podido determinar, presen­
tan características que hacen suponer, por 
la elegancia de los gestos y de los ropajes 
y por los temas basados en la vida cortés 
y mundana, que pertenecen al llamado gó­
tico internacional. Desde finales del siglo 
XI y comienzos del XII aparecieron las 
novelas caballerescas, los libros de fábulas 
y cuentos y las canciones de gesta. Los 
artistas que tallaron el caballero, la dama 
tocando un instrumento y la dama en eí 
telar, a quien un diablo no muy temible 
sopla al oído con un fuelle malos pensa­
mientos, parecen haberse inspirado en ese 
repertorio de temas laicos.
Es posible que sean ménsulas o quizá mi­
sericordias, es decir, apoyos que se colo­
caban en el borde inferior de los sitiales 
de los coros góticos, de manera que cuan­
do se levantaba el asiento, la misericordia 
servía para que la persona se apoyara en 
ella, pero dando la sensación de que esta­
ba de pie. Así podían los clérigos descan­
sar en las interminables ceremonias reli­
giosas. Las misericordias estaban talladas 
en madera, tenían forma trapezoidal o 
triangular y generalmente estaban decora­
das con relieves en los que los artesanos 
daban rienda suelta a su imaginación y 
sentido del humor.
Virgen con el nino  







El arte medieval refleja a menudo la es­
tructura social jerárquica del feudalismo. 
El caballero es miembro de la aristocracia 
feudal y se distingue por su armamento 
su género de vida y una moral basada en 
la fidelidad. Se supone que los caballeros 
son los protectores de la iglesia y los de­
fensores del pueblo. En el romance de 
Arturo la Dama del Lago explica a Lance- 
lote, que acaba de cumplir 18 años, la éti­
ca de la caballería. “ ... En el comienzo, 
cuando comenzó el orden de caballería, 
se le atribuyó a aquel que quería ser caba­
llero y que estuviese dotado para ello por 
elección directa, que fuese piadoso sin 
villanía, bonachón sin felonía, piadoso 
hacia el sufriente, y generoso. Y dispuesto 
a socorrer a los necesitados y a confundir 
a los ladrones y a los asesinos... y proteger 
a la Santa Iglesia” 1.
1 The Vulgate Versión o f Arthurian Romance, 
citado por Duby, G. Los tres órdenes o lo 
imaginario del feudalismo, Petrel, Barcelona, 
1980, p. 397.
La opinión muy difundida de que el arte 
medieval es estrictamente religioso y sim­
bólico es errada. Ya mencionamos cómo 
en los siglos XI y XII surgió en la Europa 
Occidental, al margen del arte eclesiásti­
co, una nueva esfera de creación artística 
sin contenido religioso y lleno de esponta­
neidad, imaginación y sensibilidad. El 
esteticismo de los poemas de los travado- 
res es también evidente en la presentación 
de esta dama tocando un instrumento.
Schapiro, M. Romanesque  Art, Selected Papers, 
Braziller, N. Y., 1977.
Arte gótico,






Dama en el telar
Ancho 0,37 m., altura 0,23 m.
Siglo XV
En la Edad Media las mujeres de las clases 
superiores se dedicaban a ocupaciones 
más nobles, es decir, menos duras que los 
oficios de las campesinas. Sin embargo, 
tenían una actividad económica impor­
tante, ya que dirigían los gineceos de los 
oficios de lujo, donde se fabricaban las 
telas bordadas, los tapices y, en general, 
todos los textiles que consumía el grupo 
señorial. Este oficio se identificó con las 
mujeres hasta el punto de que en el len­
guaje jurídico la expresión de “el lado de 
la rueca” se refería al sexo femenino, así 
como “el lado de la espada” aludía al 
mundo masculino.
Le Goff, Jacques. La civilización del occidente





Borgoña, uno de los grandes feudos patri­
moniales del rey de Francia, fue conver­
tido, en 1361, en el ducado de Borgoña 
por Juan el Bueno en favor de su hijo 
Felipe el Atrevido, para premiar su valor 
en la batalla de Poitiers (Guerra de los 
Cien Años).
Felipe se casó con Margarita de Flandes 
quien aportó como dote Artois, Flandes y 
el Franco-Condado. El hijo de ambos 
anexó casi todo el resto de los Países 
Bajos.
Los duques de Borgoña fueron unos de 
los soberanos más ricos, cultos y podero­
sos de Europa. La corte de Dijon atrajo a 
los mejores artistas de la e'poca,y Flandes 
y Borgoña se convirtieron en centros cul­
turales y artísticos.
Carlos el Temerario, último duque de 
Borgoña, fue derrotado por los franceses 
en 1477 y Luis XI, rey de Francia, anexó 
al reino parte de Borgoña. Sin embargo, 
la heredera de Carlos el Temerario se casó 
con Maximiliano de Ausburgo, y el hijo de 
ambos, Felipe el Hermoso, contrajo ma­
trimonio con la heredera de los Reyes 
Católicos y así quedaron unidos los des­
tinos de Flandes, Borgoña, el Imperio 
Romanogermánico y España.
Estados boigoñones 
bajo Felipe el Atrevido





Arte gótico de Borgoña 
Profeta Isaías
Estatua en piedra del Pozo de Moisés 
Altura aprox. 1,70 m 
ca. 1400
Claus Sluter (1340-1406)
Museo de Dijon, Francia
Felipe el Atrevido, duque de Borgoña, 
hizo construir la Cartuja de Champmol, 
cerca de Dijon, para que sirviera de mau­
soleo a él y a su familia.
En 1395 Claus Sluter, oriundo de Haar­
lem en los Países Bajos, recibió el encargo 
de elaborar un Calvario en el Claustro de 
la Cartuja. En el centro del pozo, donde 
se proveían de agua los monjes, Sluter 
erigió un pedestal hexagonal donde colo­
có el Calvario. Alrededor del pedestal 
estaban las estatuas de Moisés y David y 
de los profetas Isaías, Daniel, Zacarías y 
Jeremías, quienes anunciaron la pasión y 
muerte de Cristo.
Como el resto de las figuras la estatua de 
Isaías estaba pintada, sus vestiduras eran 
doradas y recamadas con azul y rojo. Esta 
obra es un magnífico ejemplo del estilo 
de Sluter y epitomiza la sensibilidad y el 
realismo del arte borgoñón. Isaías, abru­
mado por el dolor de su visión profètica, 
lleva un pergamino donde acaba de escri­
bir: “ Angustiado él, y afligido, no abrió 
su boca; como cordero fue llevado al 
matadero; y como oveja, delante de sus 
trasquiladores, enmudeció, y no abrió su 
boca” .
Los rasgos del rostro del profeta están tra­
tados con la individualidad de un retrato, 
en efecto, es a partir de la obra de Sluter 
que reaparece este género que había desa­
parecido en Europa desde finales del 
Mundo Antiguo.
Marcel, Aubert. La sculpture française au Mo­
yen Age, Flamarion, 1946.
Janson, H. W. History o f  art, second édition. H. 
N. Abrams, New Y or, 1979, p. 316.
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El Pozo de Moisés se conoce también 
como la “ Fuente de la Vida” , haciendo 
referencia a la sangre de Cristo, fuente de 
vida para el cristiano. El pintor flamenco 
Maelweel policromó las figuras que son de 
de una gran naturalidad y que constitu­
yen una síntesis muy lograda del arte nór­
dico y el arte francés: conservan el expre­
sionismo del primero y la elegancia del 
segundo, pero sin el refinamiento aristo­
crático propio del arte francés. Compáre­
se la imagen sólida y vigorosa de Zacarías 
con la del rey Carlos V, más fino y estili­
zado.
Pijoan, José. Sum m a Artis, Vol. XI, pp. 308- 
310.
Arte gótico de Borgoña 
Profeta Zacarías
Escultura en piedra del Pozo de Moisés 
Altura aprox. 1,70 m 
Claus Sluter, 1340-1406 
Museo de Dijon, Francia
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Arte gótico de Borgoña 
Monjes dolientes, piedra, 
Tumba de Felipe el Atrevido 
Altura aprox. 0,45 m 
Claus Sluter (1340-1406) y 
Claus de Werve (m. 1439) 
Museo de Dijon
El sepulcro de Felipe en mármol negro 
tenía una serie de pequeñas figuras en la 
base, las cuales estaban representadas 
marchando lentamente bajo las galerías 
góticas que rodeaban la tumba. A la cabe­
za del cortejo fúnebre iban unos sacerdo­
tes seguidos por figuras envueltas en am­
plias capas de duelo, cada una de ellas 
expresando con su actitud el dolor ante la 
muerte del duque.
Sluter murió en 1406 y a su muerte el 
proyecto fue terminado por su sobrino 
Claus de Werve, se cree que basándose en 
los modelos de arcilla dejados por Sluter. 
El genio de Sluter está presente en las
figuras macizas, en el patetismo de los 
gestos, los pliegues profundos de las 
vestiduras, y en la economía de los deta­
lles, que expresan el sentido de la muerte 
que se impuso en Europa a partir de 1350 
y que sería fuente de inspiración de los 
artistas de finales de la Edad Media.
Marcel, Aubert. La sculptures française au m o­
yen  age.
Bazin. Opus cit., p. 314, il 675.
Romano y Tenenti. Los fundam entos del m un­
do moderno, Siglo XXI, 1970.
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Arte gótico de Borgoña 
Encapuchado
Detalle de la sepultura del senescal de 
Borgoña Philippe Pot, 1447-1483 
Altura 1,43 m.
Atribuida a Antoine Le Moiturier 
Museo del Louvre
Es quizá en el arte funerario donde en­
contramos la escultura más importante de 
finales de la Edad Media y la tumba de 
Philippe Pot, senescal de Borgoña, es la 
culminación del estilo de tumbas con 
dolientes, característico del arte bor- 
goñón.
La estatua representa a uno de los ocho 
encapuchados que, con los escudos en la 
mano, llevan sobre sus hombros la losa 
con el cadáver del senescal. Las esculturas 
están policromadas y las figuras se carac­
terizan por la calma y nobleza de las 
actitudes.
Aubert, Maurice. Opus cit.
Salvat. Historia del arte, fascículo 66.
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Mujer doliente
Detalle de El Santo Sepulcro, 1452 
Altura 0,41 m
Jean Michiel y G. de La Sonnette 
Capilla del hospital de Tonnerre, 
Francia
Una de las acompañantes en el entierro de 
Cristo aparece vestida a la usanza del siglo
XV, lo cual es muy común en las escenas 
religiosas del arte de Borgoña y Flandes 
en este siglo. En la expresión dolida de la 
mujer y en la caída de los pliegues vemos 
claramente la influencia de Sluter en los 
artistas franceses.
Fauré, Elie. Historia del arte, Hermes, México, 
fig. 630.
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E SC U L T U R A  G O T ICA
E N  A L E M A N IA
El arte de las catedrales góticas de Francia 
tuvo una influencia decisiva en la escultu­
ra alemana del siglo XIII, sin embargo, la 
escultura gótica alemana no es arquitectó­
nica, los artistas no adosan las estatuas a 
las jambas ni las supeditan al marco arqui­
tectónico exterior, sino que las utilizan 
como elementos de decoración del inte­
rior de las iglesias. A finales del siglo XIII 
la escultura francesa pierde la supremacía 
que hasta entonces había tenido en el 
ámbito artístico europeo, en cambio, la 
escultura alemana adquiere una nueva 
importancia y a principios del siglo XIV 
desarrolla el género de la imaginería devo­
ta, que no es monumental y que, según 
Panofsky, se caracteriza “por su intención 
de ofrecer a la conciencia del que contem­
pla la imagen, la posibilidad de una inmer­
sión contemplativa en el tema que esta 
imagen representa, de modo que sujeto 
(el devoto) y objeto (la imagen) lleguen a 
identificarse espiritualmente” . Esta imagi­
nería prefirió temas tales como la Piedad, 
Cristo llevando la cruz y el Cristo con el 
discípulo amado.
En el desarrollo del género de la imagine­
ría devota influyó en forma decisiva la 
proliferación de conventos de monjas en 
el sur de Alemania. El grupo que repre­
senta a Juan recostado en el pecho de 
Cristo está inspirado en un pasaje del 
Evangelio, pero es obvio que al artista no 
le interesó el episodio anecdótico, sino 
expresar el amor espiritual que los místi­
cos buscan a través de la vida monástica, 
y alcanzar los valores religiosos a través de 
los sentimientos y el contacto directo con 
Dios. Es la traducción plástica de la creen­
cia de los místicos nórdicos de que única­
mente la fe y el amor permiten elevarse 
hasta Dios.
Quizá el primer artista que desarrolló este 
tema fue el Maestro Heinrich de Konstanz 
para el convento de Katharienthal y una 
crónica de la época dice que la escultura 
en cedro policromado quedó “ tan bella 
que hasta el mismo escultor se sorpren­
dió” . El grupo adquirió fama de ser mila­
groso y muchos conventos ordenaron gru­
pos similares. El del Maestro de Konstanz 
está hoy en el Museo Mayer van de Bergh 
de Amberes, pero es un poco más grande 
que el de la Colección Pizano. Esta copia 
es tal vez del Cristo y San Juan de Sig- 
maringen en el Museo de Berlín.
H. G ardner’s. A rt through the Ages.
Hans Karlinger, A rte  gótico, Labor, Barcelona,
1932, il. 454.
Nieuwdorp, H. Le Musée Mayer van den Bergh, 
Anvers, 1979.
Reau y Cohén. El arte de la Edad Media, Uteha,
1956.
Sauerlander, W. Historia del A rte  Universal, vol. 
XI, Moretón, Bilbao, 1967.
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Escultura gótica alemana 
Cristo con San Juan 
Madera policrom ada 
Altura con base 91,5 cms. 
Sur de Alemania 
ca. 1300-1320
E SC U L T U R A  G OTICA
EN IT A L IA
Enrico Scrovegno heredó una gran fortu­
na de su padre, mercader y prestamista, y 
Enrico oontinuó con el negocio de la 
familia. El fue quien mandó a construir la 
capilla de la Arena de Padua y contrató al 
Giotto para que pintara los muros de la 
capilla y a Giovanni Pisano para que 
esculpiera varias imágenes. Dante fue tam­
bién huésped de los Scrovegno de manera 
que muy posiblemente estos tres grandes 
artistas se reunieron en Padua durante 
algún tiempo.
Giovanni Pisano visitó a Francia en donde 
estudió en especial la Catedral de Reims 
cuya fama atraía a todos los escultores 
europeos. Las vírgenes que esculpió para 
la capilla de la Arena de los Scrovegni re­
velan la influencia de los ángeles de 
Reims, en cambio la figura de Enrico, 
como orante, es mucho más severa.
Waley, Daniel. Las ciudades-república italianas, 
Guadarrama, Madrid, 1969, pp. 46 y 47.
Escultura gótica en Italia 
Enrico Scrovegno, detalle 
Altura 1,05 m






Andrea Pisano. ca. 1270-1348 
Relieve del Campanile de la Catedral 
Florencia
El campanario de la catedral de Florencia 
fue comenzado por Giotto en 1334. An­
drea Pisano, arquitecto y escultor colabo­
ró en la construcción y esculpió los relie­
ves del Campanile, los cuales constituyen 
una serie en la que se narra la historia del 
progreso humano desde la creación hasta 
el momento en que vivía el artista.
Se dice que en la obra de Andrea, la clara 
composición espacial y la economía en la 
narrativa revelan la influencia que sobre 
ella ejerció el Giotto.
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LA ESCULTURA DEL 
RENACIMIENTO ITALIANO
El concepto que designa el término de 
Renacimiento para referirse al movimien­
to intelectual y artístico que se inició en 
Italia en el siglo XIV y que culminó en el
XVI, ha sido totalmente revisado en los 
últimos 100 años. La metáfora de un re­
nacer de la cultura y del arte clásico se 
utilizó por primera vez en el siglo XV. Va- 
sari en su libro sobre los artistas florenti­
nos hablaba “ de la gran noche del Medioe­
vo” y afirmaba que los pintores toscanos 
habían encontrado nuevamente el camino 
perdido del arte antiguo, pudiendo superar 
así la confusión y la barbarie del arte de 
los siglos anteriores. En el siglo XVIII el 
significado del término se amplió para re­
ferirse no sólo a un movimiento artístico 
e intelectual sino a un período determina­
do de la historia europea. En el siglo XIX, 
Jacobo Burckhardt atribuyó “el descubri­
miento del mundo y del hombre” a un re­
surgir del espíritu humano más bien que al 
renacer de la cultura clásica. Hoy se consi­
dera que el término de renacimiento es im­
propio, ya que tal como lo podemos apre­
ciar en los ejemplos de la Colección Pizano, 
el arte de la Edad Media está muy lejos de 
la babarie y de la confusión. En algunos 
casos es muy expresivo, en otros muy 
refinado y en algunos muy vigoroso. Tam­
poco podemos hablar de “un descubri­
miento del mundo” que condujera al 
naturalismo como algo específico del pe­
ríodo, ya que esa tendencia es evidente en 
el arte gótico francés del siglo XIII, ni 
considerar que “el descubrimiento del 
hombre” le sea exclusivo puesto que per­
sonajes medievales, como San Francisco 
de Asís, fueron precursores de ese interés
El sacrificio de Isaacs, detalle 
Ghiberti
que luego tradujeron los artistas. Sin em­
bargo, es indudable que en e l . Renaci­
miento este interés se acrecentó y adqui­
rió un matiz diferente: se hizo del hom­
bre el punto focal del universo y este 
hecho le dio un gran ímpetu al arte secu­
lar. En efecto, como lo anota Herbert 
Read, el renacimiento significó la secula­
rización o laización del arte, el cual se 
emancipó del control eclesiástico, mien­
tras que el interés por la naturaleza adqui­
rió un carácter científico que llevó al 




El sacrificio de Isaacs 
Lorenzo Ghiberti, 1378-1455 
Museo del Bargello, Florencia
En filosofía y literatura el surgimiento del 
Renacimiento fue lento y gradual, en 
cambio, conocemos exactamente cuando 
nació el estilo renacentista en escultura, 
ya que ésta se inició en 1401 con la com­
petencia para la elaboración de las puertas 
de bronce del Bautisterio de Florencia. 
En el concurso participaron siete esculto­
res, entre ellos Jacobo de la Quercia, Bru- 
nelleschi y Ghiberti. El triunfador fue 
este último con el relieve que podemos 
observar en la copia de la Colección y que 
se caracteriza por la fluidez y elegancia de 
la línea, en la que se reconoce la influen­
cia del gótico internacional, especialmen­
te en la figura de Abraham. En tanto que 
la de Isaacs recuerda los Apolos clásicos y 
es quizá el primer desnudo clásico desde 
la antigüedad.
Obsérvese el tratamiento en profundi­
dad de la escena y la figura en escorzo del 
ángel que nos dan la sensación de espacio 
y distancia, lo cual hace que el relieve ten­
ga un carácter casi pictórico, muy diferen­
te al de los relieves griegos, en los que el 
espacio queda limitado entre el primer 
plano y el plano espacialmente neutro del 
fondo.
Helen Gardner’s. A rt through the Ages, p. 428. 
Pope-Hennessy, John. Italian Renaissance 
Sculpture, Phaidon Press, 1958.






Museo del Bargello, Florencia
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Donatello contribuyó decisivamente a 
establecer la actitud de aceptación y de­
leite frente al cuerpo humano que tanto 
acerca a los escultores renacentistas a los 
artistas de la antigüedad.
Algunos críticos han considerado al David 
como una reinterpretación del Gótico In­
ternacional y también se ha visto en él un 
descendiente de los jóvenes lánguidos 
praxitelianos. Sin embargo, como lo afir­
ma Filippo Rossi “el carácter esencial del 
arte de Donatello es la originalidad con 
respecto a cualquier modelo posible. 
Frente al gusto predominante a fines del 
siglo XIV es el innovador, del mismo 
modo que Brunelleschi lo es por lo que 
hace a la arquitectura. Frente al arte clási­
co, que a la sazón se iba redescubriendo y 
mirando con ojos y disposición mental 
acogedoras, él revela un vínculo funda­
mentalmente espontáneo, fruto de la 
intuición y de una afinidad instintiva, 
pero a su genio incansablemente creador 
no podía resultarle grata forma alguna de 
imitación.” 1. Es cierto que el David se 
asemeja a los modelos del escultor griego 
por la actitud, la expresión y el desnudo 
pero como señala el crítico italiano basta­
ría el detalle originalísimo del sombrero 
con la corona de la victoria “para hacer 
sentir la distancia que va de la visión 
donateliana a la visión clásica tradicio­
nal” . Por otra parte, si bien la figura des­
nuda revive el motivo de los Apolos clási­
cos, el artista lo pone al servicio de la 
iconografía cristiana ya que Donatello, 
como los hombres del Renacimiento, 
rechaza el ascetismo y clericalismo del 
mundo medieval, pero conservando, al 
mismo tiempo, las creencias cristianas y el 
respeto por la Iglesia.
Hauser. Arnold. Historia social de la literatura y  
el arte, Guadarrama, Madrid, 1969.
1 Filippo Rossi citado en Cecchi. La escultura 
florentina cuatrocentista, UTEHA, Méxi­
co, 1961. pp. 38-39.
Uno de los rasgos más extraordinarios de 
Donatello en su versatilidad y penetración 
para describir el carácter de los persona­
jes, ya sea el del guerrero, el déspota, el 
santo ascético o el del profeta. Además, 
representa con igual facilidad las distintas 
etapas de la vida del hombre, la niñez, la 
adolescencia, la edad madura y la vejez.
Donatello, evitó ilustrar los temas de la 
mitología pagana, el Atis Amorino es una 
excepción y, en realidad, no imita un mo­
delo clásico sino que es el fruto de la fan­
tasía del artista. Panofsky llama esta obra 
“ El tiempo como un niño travieso jugan­
do a los dados” , y cree que el artista se 
basó para su concepción en un fragmento
Renacimiento italiano, 





de Heráclito que dice: “El tiempo es un 
niño travieso arrojando los dados; la sobe­
ranía pertenece a un niño” . Según Pa- 
nofsky las alas en los hombros y en los 
pies, y la serpiente que se enrosca en ellos 
son típicos de la representación del tiem­
po, mientras que los calzones abiertos que 
descubren los genitales y “las amapolas 
de) cinturón —símbolo tradicional de la 
muerte y el sueño— quizá simbolizan la 
función del tiempo como procreador y 
como destructor de todas las cosas” . Aun­
que esta interpretación parece ser la más 
fundamentada, la obra se conoce con el 
nombre del dios frigio Atis cuyo culto se 
difundió en Grecia y Roma. De acuerdo 
con el mito, Atis se castró en una escena 
orgiástica y murió despues de la mutila­
ción, en castigo por haber faltado al jura­
mento de castidad hecho a Cibeles que lo 
amaba.
Gardner’s. Opus cit., p. 430.
Grimal, Paul. Diccionario de mitologia griega y  
romana, Paidos, Barcelona, 1979.
Panofsky, Erwin. Renaissance and Renascenses 
in Western Art, London, p. 1969, figs. 131 y 
131a.
Renacimiento italiano,
Niccolo da Uzzano 
Tierra cocida policromada 
Altura 0,48 m 
Escuela de Donatello 
Museo del Bargello, Florencia
Hasta hace poco esta obra fue atribuida a 
Donatello, hoy se la considera de uno de 
sus discípulos.
Niccolo da Uzzano fue un político emi­
nente de Florencia a mediados del siglo 
XV y coleccionista de manuscritos griegos 
y latinos.
El retrato de este humanista muestra una 
influencia específicamente romana y la 
tendencia hacia la secularización del arte 
que se inició en el siglo XV en Italia.
Hughe, René. El arte y  el hombre, vol. II, p. 
385. il. 1217.
Tenenti, Alberto. Florencia en la época de los 
Medicis, Península. Barcelona, 1974.
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Luca Della Robbia pertenece a una fami­
lia de artistas famosos como ceramistas y 
esmaltadores de escultura en terracota, 
pero su obra más valiosa son los relieves 
en mármol con que decoró el antepecho 
de la cantoria de la catedral de Florencia.
Renacimiento italiano,
Cantoria, detalle
Lucca della Robbia. 1400-1482
Museo dell’Opera del Duomo
Florencia
Según Pijoan “nunca la música se ha ex­
presado plásticamente con tanta emoción 
y valoración de los sonidos” como en esta 
obra de Luca, extraordinariamente armó­
nica y serena.






Bronce, ca. 1465 
Altura 1,20 m
A ndreadel Verrochio, 1435-1488 
Museo del Bargello, Florencia
Andrea del Verrochio, escultor, pintor y 
platero, famoso sobre todo por sus bron­
ces, es considerado como el principal 
escultor italiano de la segunda mitad del 
siglo XVI. Su David contrasta con el de 
Donatello de curvas suaves, sin transicio­
nes bruscas entre las distintas áreas del 
cuerpo, en cambio el del Verrochio es un 
joven fuerte, tenso y masculino, de for­
mas angulares y expresión altiva.
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Renacimiento italiano.
La dama de las primípulas 
Mármol, ca. 1475 
Altura 0.64 m
Andrea del Verrochio.1435-1488 
Museo del Bargello, Florencia
Este bello retrato de Ginebra del Benci 
es una obra innovadora pues presenta los 
brazos y las manos en forma exenta y 
prolonga el busto hasta la cintura. La ca­
beza tiene una ligera inclinación y las 
manos de dedos largos y expresivos (in­
fortunadamente la copia de la Colección 
perdió uno) alejan esta obra de la rigidez 
de los bustos tradicionales y contribuyen 
a integrar la figura al espacio del especta­
dor. Los detalles del vestido son en bajo 
relieve y de una delicadeza extraordinaria.
Andrea del Verrochio fue el maestro de 
Leonardo da Vinci, quien pintó un cua­
dro de Ginebra muy semejante en la acti­
tud a la escultura de Verrochio, prueba de 
la influencia que éste tuvo sobre su genial 
discípulo.
Howard Hibbard. Les chefs d ’ocuvre de la 




Beatriz de Aragón 
Francisco Laurana, 1430-1502 
Museo do Berlín
Laurana nació en Zara, Dalmacia, y traba­
jó en el sur de Italia y Francia. Es famoso 
por los retratos de las princesas de la casa 
real napolitana, en los que se ha reconoci­
do la influencia del estilo del pintor Piero 
della Francesca, por la estilización casi 
geométrica de las formas y la pureza de la 
línea que reducen los volúmenes única­
mente a lo esencial.
Mazzini, Franco. Du Gothique a la Renaissance, 
Hachette, 1963.





A ltura 0,52 m
B enedetto da Maiano, 1488-1538 
Museo del Louvre
Filippo fue el banquero y consejero de 
Alfonso V de Aragón en Nápoles. Filippo 
hizo una gran fortuna y su familia fue 
rival de los Medicis en Florencia. En esta 
ciudad mandó construir el Palacio Strozzi, 
cuyo arquitecto fue también Benedetto, 
quien como casi todos los artistas floren­
tinos del Renacimiento tenían un espíritu 
polifacético que lo llevaba a cultivar dife­
rentes disciplinas artísticas.
Pijoan. Sum m a Artis, vol. XIII, p. 324.
La tumba de Juliano de Medici consta de 
tres figuras: la de Juliano que está senta­
do en un nicho situado sobre el sarcófago 
donde reposan las figuras de una mujer 
dormida, de figura atlética que representa 
la noche y de un gigante que se incorpora 
huraño y mira al mundo con expresión de 
desconfianza y rechazo. Ambas figuras 
están inspiradas en la representación de 
antiguos dioses fluviales, pero aquí ha 
desaparecido la serenidad clásica y las fi­
guras aparecen atormentadas y tensas.
En ellas es dramático el contraste entre el 
vigor físico de los cuerpos y el cansancio 
infinito que parecen expresar sus actitu­
des. Es interesante comparar la figura de 
El Día con el Heracles del Partenón: el 
primero es la expresión de las tensiones y 
conflictos del hombre renacentista; el se­
gundo traduce el ideal de equilibrio y me­
sura de Atenas en el siglo V en la belleza 
impersonal de Heracles.
Renacimiento italiano,
El día y  la noche, 1524-1534
Detalle del sepulcro de J uliano de Medici
Miguel Angel, 1475-1564
Capilla de la iglesia de San Lorenzo
Florencia
Esta es una de las esculturas diseñadas 
para la parte inferior de la tumba de Julio
II en San Pedro que nunca se realizó. Del 
grandioso proyecto original, Miguel Angel 
sólo terminó el Moisés y los dos esclavos 
que están hoy en el Louvre. En esta obra 
vemos la forma como Miguel Angel utiliza 
el cuerpo humano para expresar no sólo 
su concepción estética sino sus ideas y 
sentimientos más profundos. La crítica 
ha creído ver en ella la influencia del neo­
platonismo en el pensamiento del artista 
quien presenta al esclavo como símbolo 
del alma humana prisionera en el cuerpo 
y que lucha desesperadamente por su li­
beración.
La sencillez del contorno de la figura, no 
obstante el contrapposto tan acentuado, 
es el resultado de la técnica y del concep­
to del artista sobre la escultura. Miguel 
Angel parte del principio de que las figu­
ras están contenidas en el bloque de 
mármol y de que, por consiguiente, el 
artista sólo las libera de su envoltura de 
piedra. Así el contorno de la figura refleja 
siempre la forma del bloque y la estatua 
queda inscrita dentro de límites espaciales 
muy sencillos y claros.
Gombrich, Ernst H. Historia del arte, Alianza 
Forma, Madrid, 1980.
Wittkower, R. La escultura: Procesos y  princi­
pios, Alianza Forma, Madrid, 1980.
Wólfflin, Heinrich. El arte clásico, Alianza For­
ma, Madrid, 1982.
Renacim iento italiano,
El esclavo prisionero 




El arte francés fue gótico hasta comienzos 
del siglo XVI. los arquitectos y escultores 
abandonaron lentamente las tradiciones 
góticas, mientras que los pintores acepta­
ron rápidamente el manierismo bajo la 
influencia de los artistas italianos que tra­
bajaban para Francisco I en el castillo de 
Fontainebleau.
El más importante escultor francés de me­
diados del siglo XVI fue Jaan Goujon, 
autor de las ninfas que decorán la Fuente 
de los Inocentes y que personifican los 
ríos de Francia.
Las ninfas, con su gracia exquisita y re­
buscada elegancia muestran la influencia 
del manierismo italiano, atemperado en 
este caso, por la deliberada tendencia de 
Goujon a recrear la pureza de la forma de 
la escultura de finales del período clásico 
griego. Las vestiduras mojadas de las nin­
fas recuerdan el estilo llamado húmedo de 
las figuras de la Acrópolis. Recuérdese, 
por ejemplo, la victoria desatándose la 
sandalia del templo Atenea Niké.
Janson, H. W. History o f  A rt, Prentice-Hall, 
New York, 1979, p.’ 480.
Renacimiento francés,
Ninfas, de la fuente de los Inocentes, 1549 
Jean Goujon, ca. 1510-1565 
Museo del Louvre
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Ninfas de la fuen te  de los Inocentes 





Generalmente el término Manierismo se 
refiere al estilo del arte italiano producido 
entre 1530 y 1590. En un principio se 
consideró que el estilo manierista era una 
degeneración del clasicismo renacentista y 
se lo describía como decadente. Sin em­
bargo, desde los años treinta se ha reva- 
luado por completo este juicio, y los críti­
cos destacan la elegancia y el refinamien­
to del estilo, cuyas exageraciones y ten­
siones interpretan como reflejo del males­
tar general que se sintió en Italia y en 
Europa a raíz de la Reforma, del saco de 
Roma, de la crisis de la Iglesia, de la Con­
trarreforma y de las guerras de religión.
Los escultores manieristas abandonan la 
armonía clásica en favor de formas más 
agitadas, presentan una tendencia muy 
marcada hacia el virtuosismo y responden 
al triunfo de las tendencias aristocráticas 
en la época produciendo obras destinadas 
a las salas privadas de los palacios y gran­
des mansiones.
Giovanni Bologna nació en Flandes, pero 
muy joven viajó a Roma donde estudió 
dos años. Luego se estableció definitiva­
mente en Florencia. En su época gozó de 
enorme prestigio y se le consideraba infe­
rior sólo a Miguel Angel, de manera que 
sus estatuas pequeñas de bronce se repro­
dujeron con mucha frecuencia hasta el 
siglo pasado.
Benoist, Luc. Michael-Ange, La Guilde du livre, 
Lausanne, 1943, frontispicio.
Martini, Alberto. Renaissance e t Maniérisme, 
Hachette, Milano.
Manierismo italiano,
R etrato de Miguel Angel 
Giovanni Bologna, 1520-1608 
Casa Buonarroti, Florencia
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LA ESCULTURA BARROCA 
Siglo XVII
La historia de la escultura barroca en los 
países católicos de Europa, es básicamen­
te la historia de la influencia del escultor 
italiano Bernini ya que la mayoría de sus 
contemporáneos son personalidades me­
nores.
El estilo barroco es teatral y los artistas 
buscan envolver emocionalmente al es­
pectador creando un arte naturalista en el 
que existen contrastes dramáticos de luz 
y sombra, de masa y vacío y donde pre­
dominan las líneas diagonales y curvas. 
Además, el artista barroco casi nunca pre­
senta al personaje o al grupo esculpido de 
manera estática o estabilizada sino en el 
transcurso de un movimiento que debe 
concluir el espectador en su imaginación.
El barroco es el polo opuesto del ideal de 
armonía y equilibrio del estilo clásico, 
puesto que sus características esenciales 
son el dinamismo y un exaltado pate­
tismo.
Hibbard, H. Opus cit., pp. 113 y ss.
Tapié, V íctor. Barroco y  Clasicismo, Cátedra, 
Madrid, 1981.
Arte Barroco francés. 
Cabeza de Cristo 
Pierre Puget, 1620-1694
Pierre Puget nació en Marsella y estudió 
en Italia bajo la dirección de Pietro de 
Crotona, con quien trabajó en la decora­
ción del palacio Pitti en Florencia. En Ita­
lia recibió la influencia de Bernini, el más 
grande y original escultor del siglo XVII 
en Europa. Al regresar a Francia, país de 
gusto clásico por excelencia, Puget encon­
tró poca acogida en la corte y para ganar­
se la vida tuvo que trabajar decorando 
barcos. La obra de Puget se caracteriza 
por su preferencia por los temas dramá­
ticos y patéticos que recuerdan la escul­
tura helenística.
En esta obra Puget representa un Cristo 
humano y sensible, sin la lejanía y sobrie­
dad del Hermoso Dios de Amiens.
Martín González, J. J. Opus cit.
Hibbard. H. Opus cit.
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NEOCLASICISMO Y ROMANTICISMO 
1750-1850
El siglo XVIII es un período crítico para 
la escultura ya que las principales tenden­
cias del siglo fueron en cierta medida des­
favorables a su desarrollo y los artistas 
oscilaron entre estilos diferentes y ten­
dencias contradictorias: la elegancia roco­
có y la serenidad clásica, la teatralidad ba­
rroca y el puro realismo.
El extraordinario interés que se desarro­
lló en ese siglo por los estudios arqueo­
lógicos fomentó las expediciones para 
estudiar el Partenón, el palacio de Diocle- 
ciano, las ruinas de Palmira, Pompeya, 
Herculano y Pestum. Winckelmann se 
convirtió en la máxima autoridad del arte 
clásico y su descripción de la “noble 
simplicidad y la grandeza serena” del arte 
clásico llegó a ser el ideal de los raciona­
listas neoclásicos que rechazaban la exal­
tación y emotividad de la escultura barro­
ca y la frivolidad del estilo rococó.
Los propulsores del movimiento preten­
dían restaurar las “ antiguas virtudes” ro­
manas en la conducta social y revivir el 
“espíritu” griego en el arte, pero la ver­
dad es que su conocimiento de Grecia era 
muy deficiente ya que se basaba exclusi­
vamente en reproducciones del período 
helenístico tardío y en copias romanas. El 
Apolo del Belvedere se presentó como la 
suprema manifestación del genio griego, 
al mismo tiempo que se exaltaban otras 
obras antiguas muy mediocres y que se 
imponía un ideal de belleza arquetípica. 
Todo esto contribuyó a la difusión de un 
estilo escultórico insípido y artificial del 
que sólo escaparon contados artistas.
El romanticismo nació en Europa a me­
diados del siglo XVIII. No se trata de un 
estilo determinado sino de una actitud 
espiritual que puede manifestarse de múl­
tiples maneras, de aquí que sea difícil 
definirlo.
El término se deriva de los romances me­
dievales escritos en las lenguas vernáculas 
de origen latino y por lo tanto sugiere 
algo imaginativo e idealizado tal como lo 
fue el ideal caballeresco.
Por mucho tiempo se consideró que el 
romanticismo era diametralmente opues­
to al neoclasicismo pero hoy se reconoce 
que entre ambos movimientos existen 
profundas afinidades: así, románticos y 
neoclásicos prefieren “ los temas rebusca­
dos a los motivos corrientes, y ambos 
exaltan los conceptos de nobleza, virtud y 
superación” 1. Pero mientras el ideal clási­
co busca adaptar el hombre a la sociedad 
y a moldear a ésta de manera que se con­
vierta en un medio ordenado para el 
hombre, los románticos buscan destruir 
las barreras artificiales que impiden “el 
regreso a la naturaleza” . Su ideal es vivir 
“naturalmente” , liberar los impulsos y 
buscar la emoción como un fin en sí 
mismo.
El medio más adecuado para expresar el 
Romanticismo es la literatura y en las 
artes visuales la pintura. Los artistas 
románticos tenían la idea que expresó 
claramente el crítico Théophile Gautier: 
“ De todas las artes la escultura es cierta­
mente la que menos se presta a la idea ro­
mántica. Se diría que hubiera recibido su 
forma definitiva de la antigüedad, al irse 
creando en el contexto de una religión 
antropomórfica en la que la belleza deifi­
cada podía eternizarse en el mármol y 
erigirse en los altares, alcanzó un grado de 
perfección que nunca podrá superarse”2. 
Es natural que un concepto semejante 
desalentara a los escultores de la época. El 
romanticismo en escultura se manifestó 
más que nada en el arte del retrato, donde 
los artistas lograron crear obras de gran 
vivacidad y penetración.
Hibbard. Opus cit.
Martín González, J. J. Opus cit.
1 H. Osbome. Editor. The O xford Companion
to A r t,  pp. 1007-Í008.
2 Citado por Hugh Honour en El Rom anticis­




Las siguientes tres obras pertenecen al 
estilo neoclásico:
El retrato del niño es una obra llena de 
encanto y las de los dos hombres escapan 
la frialdad neoclásica al reflejar la perso­
nalidad del modelo. En estos dos últimos 
ejemplos vemos cómo el artista logró 
combinar armoniosamente las dos princi­
pales tendencias del siglo: Clasicismo y 
Romanticismo. Cabeza de niño
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Realismo francés,
El p in tor Géróme 
Bronce
Jean Baptiste Carpeaux, 1827-1875
Carpeaux estudió más de cinco años en 
Roma, donde pasó muchas horas copian­
do a Miguel Angel. A un amigo le escribió 
que él creía que “una estatua concebida 
por el poeta de la Divina comedia (Dante) 
y el padre del Moisés (Miguel Angel) sería 
la obra maestra del espíritu humano” . Sin 
embargo, no obstante su admiración por 
el escultor florentino, Carpeaux es esen­
cialmente un modelador más que un ta­
llador.
Los numerosos retratos que hizo de la 
familia imperial y de muchos de sus con­
temporáneos demuestran que fue el mejor 
retratista de su época. Por ejemplo, el 
realismo lleno de vida de la cabeza del 
pintor Géróme nos hace pensar en una 
instantánea y nos recuerda que Carpeaux 
vivió en la edad de la fotografía.
Carpeaux fue el maestro de los jóvenes es­
cultores del Segundo Imperio, entre ellos 
Rodin, quien recordaba gratamente sus 
clases y que años después afirmó que 
“después de haber visto su obra no volví a 
mirar ninguna otra” .
Butler, Ruth. Western Sculpture, Definitions o f  
man, New York Graphic Society, Boston, 
1975.
Enciclopedia o f  World Art, vol III, McGraw- 
Hill, 1960.
Waldman. Realismo e impresionismo, Labor, 
Barcelona, 1944, p. 595.
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LOS ORIGENES DE LA 
ESCULTURA MODERNA
La escultura parece agotar sus posibilida­
des expresivas en el Siglo XVIII. Durante 
casi dos siglos predominó la pintura sobre 
la escultura, la cual fue decayendo lenta­
mente hasta hundirse en un marasmo del 
que sólo la rescataría el genio de Augusto 
Rodin. Con este artista se inicia lo que 
hoy podemos llamar el período moderno 
en la escultura. No obstante el respeto 
que Rodin sintió por la tradición y su 
afán de ser acpetado por la Academia, 
cambió el curso del arte de la escultura 
reaacionando contra el sentimentalismo y 
conformismo de los escultures acadé­
micos.




Rodin envió esta obra al Salón de 1877 
pero a los críticos les pareció tan realista 
que lo acusaron de haber elaborado el 
molde directamente sobre el modelo vivo. 
Además el público echó de menos un 
tema claramente discernible y la explica­
ción de Rodin de que la figura simboliza 
el momento en que el hombre, gracias a 
las herramientas y armas de metal, empie­
za a surgir del mundo primitivo de la 
caverna, no fue suficiente para satisfacer 
el gusto de la época, acostumbrado a que 
la obra de arte hiciera referencia a alguna 
acción heroica tomada de la historia o de 
la mitología.
Rodin buscaba que sus obras pudieran 
contemplarse desde todos los lados y, 
como explica su amigo Mauclair, “hacía 
sucesivos apuntes de todas las caras de sus 
obras, a cuyo alrededor daba continua­
mente vueltas con el fin de obtener una 
serie de vistas conectadas en círculo... Su 
deseo era que una estatua se levantara 
totalmente libre... debía además guardar 
una relación con la luz y con la atmósfera 
que la rodeaba” .
La Edad de Bronce está inspirada en el 
Esclavo moribundo de Miguel Angel que 
Rodin había estudiado cuidadosamente 
en el Louvre.
Hale, William Harían. The World o f  Rodin,
Time-Life Books, New York, 1969. 
W ittkower, Rudolf. Opus cit.
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Rodin es un modelador nato con una 
marcada preferencia por la expresión del 
carácter y el movimiento. Herbert Read 
ha explicado cómo logra el artista repre­
sentar a este último: “ El artista afirmó en 
una conversación con Gsell que el movi­
miento es la transición de una actitud a 
otra” . Una foto instantánea no expresa 
movimiento sino que lo congela y paraliza 
el sujeto sin ninguna sugerencia de la 
línea dinámica del movimiento. Por lo 
tanto el escultor debe indicar tanto el 
movimiento que se ha terminado como el 
que apenas comienza. Es como si los ges­
tos se prolongaran entre dos puntos de 
equilibrio. Rodin y Gsell observaron el 
molde de San Juan Bautista y vieron 
cómo el pie izquierdo que se apoya firme­
mente en el piso está equilibrado hacia la 
derecha. Todo el cuerpo se inclina en esta 
dirección mientras el pie avanza para afir­
marse en el piso. Al mismo tiempo, el 
hombro izquierdo que está más levantado 
parece querer llevar el peso del cuerpo a 
ese lado para ayudar y avanzar la pierna 
que está todavía atrás. La secuencia de los 
movimientos y tensiones “ leída” por el 
espectador en este orden da una impre­
sión poderosa de movimiento. Es una ilu­
sión: no es ni siquiera anatómicamente 
correcta como se vería en una foto ins­
tantánea de ese mismo movimiento. Sin 
embargo, el escultor logra su propósito 
de dar la sensación de una figura que 
avanza” .
Gsell cuenta también cómo Rodin para 
captar la vida en movimiento hacía mover 
sus modelos desnudos por el estudio y, 
cuando el artista observaba que uno de 
ellos hacía un movimiento que le agrada­
ba, le pedía que se quedara así, posando 
unos momentos mientras rápidamente 
tomaba el barro y hacía un boceto.
Read, Herbert. The A rt o f  Sculpture, Faber and 
I'aber, Londres, 1956, p. 92.
W ittkower, Rudolf. O pus cit.
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La señora Russell 
Augusto Rodin, 1840-1917
La señora Russell, de origen italiano, era 
casada con un pintor australiano de la 
escuela impresionista y amigo de Claude 
Monet. Ella también era artista y Rodin 
posiblemente la conoció a través de 
Monet. Quedó impresionado por su belle­
za clásica y le pidió que posara para él. En 
1888 elaboró el retrato en cera que más 
tarde fundió varias veces, inclusive en 
plata.
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